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JENS SCHUBBE
Geschichtsmomente
ergebenden Folgen in 
vielfacher Hinsicht 
geprägt wurden. Ihre 
Lebenswege und 
ihr Schaffen sind 
eingebunden in jene 
historischen Kontexte, 
welche die deutsche 
Teilung erzwangen und 
die Wiedervereinigung ermöglichten. Paul 
Celan, Ingeborg Bachmann, Hans Werner 
Henze, Heiner Müller und Paul-Heinz 
Dittrich entstammen einer Generation: 
Alle wurden zwischen 1920 und 1930 
geboren. Friedrich Goldmann, Jahrgang 
1941, vermittelt gleichsam zwischen den 
Älteren und dem Jüngsten, Mark Andre 
(geboren 1964), der sich mit seiner Kunst 
freilich in eine bestimmte historische 
Kontinuität stellt, die die Verbindung zu 
den Älteren bewahrt.
Ingeborg Bachmann und Hans Werner Henze, 1965
Um eines vorwegzunehmen: Die in 
diesem Programm vereinten Texte und 
Kompositionen haben mit der deutschen 
Einheit, den diese Thementage im Titel 
führen, – von wenigen Ausnahmen 
abgesehen – nicht unmittelbar etwas 
zu tun. Für uns war dieses nun drei 
Jahrzehnte zurückliegende historische 
Ereignis eher ein Anlass, Musik und 
Literatur zusammenzurücken, deren 
Schöpfer durch die Zeitläufte des  
20. Jahrhunderts und den sich daraus 
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Die Beziehungen zwischen den Dichtern 
und Komponisten sind überaus eng und 
vielschichtig. Ingeborg Bachmann und 
Paul Celan verband in den späten 1940er 
Jahren eine Liebesbeziehung, die – in 
gewandelter Form – auch in späteren 
Jahren Bestand hatte. Hans Werner Henze 
und Ingeborg Bachmann waren seit 1952 
befreundet. Sie verließen ihre Heimat 
1953 – erst Henze, dann Bachmann – und 
gingen nach Italien, zunächst nach Ischia. 
Zeitweise lebten sie zusammen. Ihre 
Freundschaft war auch eine künstlerische 
Partnerschaft: Bachmann verfasste 
mehrere Opernlibretti für Henze. Die 
»Lieder von einer Insel«, die von Martina 
Gedeck gelesen werden, wurden von 
Henze vertont. Paul-Heinz Dittrichs 
Komponieren ist zutiefst von Literatur 
geprägt, vor allem von der Paul Celans. 
Eines seiner Gedichte – der »Psalm« aus 
»Niemandsrose« – ist der Kammermusik 
XVII als Subtext eingeschrieben. 
Auch Heiner Müllers Texte spielen für 
Dittrichs Komponieren eine große Rolle, 
ebenso wichtig war Müller für Friedrich 
Goldmann. Goldmann komponierte 
die Musik zu einigen Produktionen 
Müllerscher Bühnenwerke. Aus dem 
Jahr 1969 datiert ein chorsinfonisches 
Werk auf einen Text von Müller: »Ödipus 
Tyrann, Kommentar«. Ein gemeinsames 
Kammeropernprojekt aus dem Jahr 1971, 
»Herakles 5«, blieb allerdings Fragment.
Mark Andres Weg als Komponist ist 
undenkbar ohne die Deutsche Einheit. 
Er stammt aus Paris, wo er zunächst 
auch studierte (u.a. bei Gérard Grisey). 
Ein Stpendium ermöglichte es ihm, sein 
Studium 1995 in Stuttgart bei Helmut 
Lachenmann fortzusetzen. Damit aber 
hatte er einen prägenden Lehrer, dessen 
radikaler Avantgardismus zutiefst ethisch 
grundiert war und in einer Tradition 
wurzelte, die von der Wiener Schule 
Arnold Schönbergs über Luigi Nono 
vermittelt wurde und die Musik immer 
auch als einen Reflex auf existenzielle 
menschliche Erfahrungen verstand. 
Mittlerweile lebt Mark Andre in Berlin 





und ekstatische Pausen Mark  
Andres Drei Stücke für Ensemble
Eine »Musik des Entschwindens, des 
Verschwindens« kündigte Mark Andre für 
seine Drei Stücke für Ensemble an. Der 
Wahl-Berliner aus Paris liebt die Klänge 
am Rande der Stille. Ihre Kraft bemisst 
sich nicht an farblichen oder konstruk-
tiven Muskelspielen, sondern richtet 
sich mit einer geradezu unheimlichen 
Intensität nach innen. Andres Werke 
durchschreiten existenzielle Themen, die 
in seinem starken christlichen Glauben 
wurzeln. Das Entschwinden seiner Musik, 
sagt Andre, »betrifft alle Aktions/Klang/
Zeit-Typologien einerseits und die forma-
le Gestaltung anderseits«. Diese so fragile 
wie kontemplative Musik bleibt gerade 
in Deutschland nicht ungehört: Hier 
feiert Andre seit der Jahrtausendwende 
besondere Erfolge. Die Drei Stücke  ent-
standen zum 35-jährigen Jubiläum des 
Scharoun-Ensembles und sind dem Kont-
rabassisten Peter Riegelbauer und seinen 
Kolleginnen und Kollegen vom Ensem-
ble gewidmet. Ungewöhnlich für Andre 
erscheint der lapidare Titel, der nichts 
von den bisher bevorzugten fragmentari-
schen Fährten trägt: »... auf ...«, »... zu ...«, 
»über«, lauten etwa typische Andre-Titel. 
Doch der Verzicht auf die Mysterien der 
Präposition bedeutet keinesfalls, dass 
Andre geistlichen Spuren entsagt hätte. 
Auch die Drei Stücke für Ensemble sind 
vom Neuen Testament inspiriert, so der 
Komponist: »Die abwesende Präsenz und 
die anwesende Abwesenheit des Heiligen 
Geistes und des verschwundenen Auf-
erstandenen werden unter anderem im 
Johannes-Evangelium artikuliert.« Aus 




»Der Wind bläst, wo er will, und du hörst 
sein Sausen wohl; aber du weißt nicht, 
woher er kommt und wohin er fährt. So 
ist ein jeder, der aus dem Geist geboren 
ist« (Joh. 3, 8). Ein Motto, das bereits in 
Andres Orchesterwerk »woher ... wohin« 
(2017) integriert war.
Die transzendentale Botschaft geht in 
Andres Musik mit einer von der Darm-
städter Schule beeinflussten Tendenz 
zur Reduktion und Verknappung einher, 
verbunden mit Mikrointervallen sowie 
einer äußersten Differenziertheit der 
Tonerzeugung und Spieltechnik. Flageo-
lett (Obertöne), Skordatur (absichtliches 
»Verstimmen« der Saiten), Spielen am 
Steg oder Präparierung des Flügels mit 
Alltagsgegenständen wie einem Fahr-
radschlauch sind hier einige Beispiele. 
Vom Klavier gehen die feinen Impulse im 
ersten Stück aus; die ausnotierte Stille ist 
dabei ebenso wichtig wie das leise Echo 
des Schlagwerks. »Sphärisch« sollen die 
Flageolett-Interaktionen der Streicher 
klingen, das Schlagwerk spaltet sich 
zwischen dem schneidenden, obertonrei-
chen Klang des Waterphones und
dem dumpfen Raunen tiefer Plattenglo-
cken. Im zweiten Satz pulsieren schnelle 
Notenwerte in Cello und Kontrabass, die 
mit dem Ende des umgekehrten Bogens 
angetupft werden. Schatten-Flageoletts 
tilgen die Spuren. Der dritte Satz entwi-
ckelt sich aus ungewöhnlichen Spieltech-
niken, die den Hell-Dunkel-Gegensatz 
erkunden. Die Textur wird dichter, ange-
reichert mit verwischenden Glissandi,
die den Tonraum aufspreizen. Wie ein ru-
higes Ausatmen dann der Schluss im fünf-
fachen Pianissimo, in dem ein Instrument 
nach dem anderen verschwindet.
Dass Andre über die letzte Pause die 
Vortragsanweisung »ekstatisch« notiert, 
scheint paradox. Doch dem Schweigen der 
Akteure schreibt er so eine innere Konzent-
ration ein, die aus der Stille wächst. 
 
MARK ANDRE 
* 10. Mai 1964 in Paris
Drei Stücke für Ensemble 
ENTSTEHUNG 
2018, Auftragswerk des Scharoun Ensembles 
und der Elbphilharmonie Hamburg
URAUFFÜHRUNG
16. Februar 2019 im Kammermusiksaal der 
Berliner Philharmonie mit dem Scharoun 
Ensemble Berlin
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE 
BESETZUNG






Paul-Heinz Dittrichs Kammermusik 
XVII
Paul-Heinz Dittrichs Leben umspannt 
mittlerweile nahezu neun Jahrzehnte. Als 
er 1930 im kleinen Erzgebirgsdorf Gorns-
dorf zur Welt kam, taumelte die Weimarer 
Republik nach der Weltwirtschaftskrise 
ihrer Agonie entgegen. Kindheit und frühe 
Jugend erlebte er unter dem Nazi-Regime. 
Erste musikalische Grundlagen wurden im 
häuslichen Kreis und im privaten Unter-
richt unter den schwierigen Bedingungen 
der Nachkriegszeit gelegt. Gegen den 
Willen der Mutter – der Vater war im Krieg 
gefallen – begab sich Dittrich 1951 nach 
Leipzig, um sich für die Aufnahme zum 
Musikstudium zu bewerben. Mit Erfolg: 
Für fünf Jahre studierte er bei Fidelio F. 
Finke Komposition. Dieses Studium ver-
mittelte ihm zwar solide handwerkliche 
Grundlagen, aber mit der internationalen 
Welt der neuen Musik kam er in Leipzig 
in den frühen 1950er Jahren kaum in Be-
rührung. Nach Abschluss des Studiums 
schlug sich Dittrich in verschiedenen 
musikpraktischen, redaktionellen und 
pädagogischen Berufen durch. Im Jahr 
1958 wurde er auf Vermittlung Finkes als 
Meisterschüler bei Rudolf Wagner-Rége-
ny an der Berliner Akademie der Künste 
angenommen, der entscheidende Wende-
punkt in seinem Leben: »Hier bei ihm kam 
ich zum ersten Mal in direkte Berührung 
mit neuer Musik; ich lernte Partituren 
von Schönberg, Berg und Webern ken-
nen und hörte zum ersten Mal die frühen 
Werke von Hanns Eisler ... Namen wie 
Henze, Nono, Boulez, Stockhausen, Ligeti 
Paul-Heinz Dittrich 2012
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tauchten auf, und meine Arbeiten standen 
fortan natürlicherweise auch im Zeichen 
dieser neuen Klangwelt. Diese Anregun-
gen verdanke ich ihm. Und systematisch 
begann ich bei ihm mit dodekaphoni-
schen, streng seriellen Studien anhand des 
Lehrbuches von Josef Rufer, ›Komposition 
mit zwölf Tönen‹. Ich begriff Zusammen- 
hänge, die für mich bis dahin nicht be-
standen hatten, die nicht nur künstleri-
scher, sondern auch gesellschaftlicher 
Natur waren.« Freilich bekam die Kom-
positionen, die »im Zeichen dieser neuen 
Klangwelt« entstanden, damals kaum 
jemand zu Gehör. Erst ab 1970 mehrten 
sich dann die Aufführungen – sowohl in 
der DDR (im Zeichen einer etwas liberale-
ren Kulturpolitik) als auch im westlichen 
Ausland. Die allmähliche Anerkennung, 
die seinem Schaffen seit den 1970er 
Jahren in der DDR zuteilwurde, sollte 
nicht darüber hinwegtäuschen, dass die 
Verhältnisse für Dittrich schwierig blieben 
und er sich immer wieder Anfeindungen 
und Angriffen ausgesetzt sah. Nach dem 
Ende der DDR ging es ihm ähnlich wie 
manchem seiner Kollegen. Sein künst-
lerisches Schaffen driftete langsam aber 
stetig ins Abseits. Hatten die Komponisten 
aus der DDR bis 1989 auf manchen Foren 
der zeitgenössischen Musik im Westen 
noch von einem gewissen »Exotenstatus« 
profitiert, so fiel dieser Bonus nun weg. 
Gleichzeitig brachen jene mühsam er-
richteten Strukturen im Osten zusammen, 
die ihnen zuvor ab und zu Aufträge und 
Aufführungen ermöglicht hatten. Dittrich 
antwortete den sich wandelnden Verhält-
nissen nicht mit geschmeidiger Anpas-
sung, sondern mit einer Art trotzigen 
Selbstbehauptung: »Dann beauftrage ich 
mich eben selbst«, meinte er angesichts 
der ausbleibenden Anfragen nach neuen 
Werken. Überblickt man sein Gesamtwerk, 
so fallen zwei Eigenarten auf. Ein wesent-
licher Teil seiner Kompositionen fügt sich 
zu Werkreihen, die teilweise über Jahr-
zehnte gewachsen sind und meist durch 
die Besetzung oder gattungsspezifische 
Eigenarten definiert werden: zehn Klavier-
musiken (1968 – 2010), fünf klein besetzte 
Kammermusiken der Reihe »Voix inté-
rieure« (1979 – 2004), neun »Concerts avec 
plusiers instruments« (1976 – 2002) und 
als umfänglichste Reihe die Kammermu-
siken I bis XVIII (1969 – 2017). Die zweite 
Eigenart betrifft die intensive Beziehung 
des Komponisten zur Literatur. Einem 
Großteil seiner Werke – und beileibe nicht 
nur den vokalen – liegen Texte zugrunde 
oder bilden zumindest einen Bezugs-
punkt. Das Spektrum der von Dittrich 
einbezogenen literarische Werke ist breit.  
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Schon ein oberflächlicher Blick auf das 
Werkverzeichnis ergab eine Liste von 
42 Schriftstellern. Wichtig sind für ihn 
Novalis, Hölderlin, die französische 
frühe Moderne (Baudelaire, Maeterlinck, 
Mallarmé, Rimbaud), sodann Samuel 
Beckett, Franz Kafka und James Joyce.
Immer wieder rekurriert Dittrich aber auf 
Texte von Heiner Müller und erst recht 
von Paul Celan, dessen Dichtungen in 
mehr als 20 Kompositionen einbezogen 
wurden.
Eine ganze Reihe der nach der Jahr-
tausendwende entstandenen Werke 
Dittrichs blieb bislang unaufgeführt. 
Das hat neben den in den Eigenarten 
des Musiklebens zu suchenden Gründen 
noch einige weitere Ursachen, die im auf-
führungspraktischen Bereich liegen und 
sich am Beispiel der Kammermusik XVII 
gut ablesen lassen. Dittrichs Manuskripte 
sind in sehr kleiner Schrift mit Bleistift 
geschrieben, bei einem Alterswerk wie 
der Kammermusik XVII offenbar auch 
mit leicht zittriger Hand, gelegentlich 
durchsetzt mit Korrekturen. Die Texturen 
sind dabei höchst komplex. Ein solches 
Manuskript zu entziffern bedarf der inni-
gen Vertrautheit mit Dittrichs Komponie-
ren und den Eigenarten seiner Notation. 
Das Autograph in ein praktikables Noten-
material zu überführen, ist eine äußerst 
aufwändige und mühselige Arbeit, der 
sich kaum jemand unterziehen kann 
und mag. Wir sind den Mitarbeitern von 
Notengrafik Berlin überaus dankbar, dass 
sie sich auf dieses Abenteuer eingelassen 
haben. Erschwerend kommt hinzu, dass 
man bei Unklarheiten den Komponisten 
nicht mehr fragen kann: Paul-Heinz  
Dittrich ist seit Januar 2018 schwer  
erkrankt und quasi nicht mehr in der 
Lage zu kommunizieren. 
Eine weitere Hürde stellen die enormen 
spieltechnischen Anforderungen dar. 
Paul-Heinz Dittrichs Musik ging seit den 
1970er Jahren immer an die Grenzen des 
Machbaren. Solchen Herausforderungen 
stellen sich nur wenige Musiker.
Die Kammermusik XVII entstand über 
den Jahreswechsel 2014/2015. Auf der 
ersten Partiturseite findet sich unter der 
Bezeichnung Septett zusätzlich notiert: 
Streichquartett VI. Was es mit dieser 
Bezeichnung auf sich hat, wissen wir 
nicht. Möglicherweise handelt es sich bei 
diesem Werk um eine Art Palimpsest, bei 
dem ein zugrunde liegendes Werk – das 
Streichquartett – gleichsam überschrie-
ben und erweitert wurde. Dass die vier 
Streicher über weite Strecken als eine 
recht kompakte Formation agieren, könn-
te in eine solche Richtung weisen.
Das Werk besteht aus drei unmittelbar  
aneinander anschließenden Teilen. 
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Erste Partiturseite in Dittrichs Handschrift
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Deren erster ist in sich nochmals deut-
lich gegliedert. Der eröffnende Abschnitt 
bleibt dem Streichquartett vorbehalten, 
das eine komplexe, polyphone Textur 
ausbreitet, wobei innerhalb der einzelnen 
Stimmen durch extreme Lagenwechsel 
auf engstem Raum eine Art latente Mehr-
stimmigkeit imaginiert wird. Ein Solo der 
Flöte vermittelt zwischen diesem und 
dem nächsten Abschnitt, in dem das ge-
samte Ensemble einbezogen wird. Dieses 
Prinzip, dass Tuttikomplexe durch Soli 
bzw. ein Duettino gegliedert werden, be-
stimmt auch den Fortgang dieses ersten 
großen Teils. Die zentrale Partie ist über-
schrieben mit »Psalm/Celan«. Die Worte  
des Gedichts stehen unter den Notenzeilen  
der Instrumente und werden von diesen 
in Klänge und Rhythmen übersetzt und 
homorhythmisch deklamiert: zunächst 
vom Streichquartett, dann auch vom Blä-
sertrio. Den Deklamationen der Streicher 
kontrapunktieren eingangs die Bläser. 
Zwischen den deklamatorischen Blöcken 
erhalten Interludien in polyphonem Satz 
Raum. Der letzte Abschnitt des Werkes 
erscheint überaus dicht gearbeitet. Hier 
begegnen ausgedehnte Passagen in 
komplexer Polyphonie homorhythmisch 
gebündelten Gestalten, wird Geräusch-
haftes eingemischt oder beißen sich die 
Stimmen in hartnäckigen Repetitionen 
fest. Überraschend der Schluss, der aller 
Komplexität enträt und das Ensemble 
einen Subtext in Klängen skandieren 
lässt, der einem Kinderlied von Volker 
Rosin entlehnt ist.
Der Komponist merkt in der Partitur an, 
dass die Texte von Paul Celan und Volker 
Rosin weder innerhalb des Konzertes ge-
sprochen, noch im Programmheft veröf-
fentlicht werden sollen. Wir respektieren 
diesen Wunsch.
PAUL-HEINZ DITTRICH
* 4. Dezember 1930 in Gornsdorf
Kammermusik XVII
Septett für Flöte, Klarinette, 
Horn und Streichquartett
ENTSTEHUNG 
komponiert zwischen 27. November 2014  







Friedrich Goldmanns Trio basso
Der Musikwissenschaftler und langjähri-
ge Intendant des Konzerthauses Berlin, 
Frank Schneider, meinte einmal mit Blick 
auf die DDR-Musikavantgarde, dass deren 
Vertreter die deutsche Einheit schon zehn 
Jahre vor dem Mauerfall vollzogen hätten. 
Er spielt damit auf eine rasante Entwick-
lung an, die sich seit den späten 1960er 
Jahren zu vollziehen begann. Eine junge 
Komponistengeneration erkämpfte sich 
Stück für Stück Freiräume und entzog sich 
der ästhetischen und kulturpolitischen 
Gängelung. Sie adaptierte die Errungen-
schaften der internationalen Avantgarde 
und machte sie für das eigene Komponie-
ren fruchtbar. Einer der Protagonisten die-
ser Entwicklung war Friedrich Goldmann, 
und an seinem Lebensweg ist ablesbar, 
dass die Grundlagen für diesen Aufbruch 
schon früher gelegt wurden. Noch bevor er 
im Herbst 1959 in Dresden Komposition zu 
studieren begann, war er – noch waren die 
Grenzen offen – nach Darmstadt zu den 
Ferienkursen gepilgert, in das Mekka der 
Friedrich Goldmann dirigiert, vermutlich 1980er oder 1990er Jahre
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westeuropäischen Avantgarde, und hatte 
u.a. Kontakte zu Karlheinz Stockhausen 
geknüpft, mit dem er einige Zeit in Kon-
takt blieb. Wie wunderlich müssen dem 
Heimgekehrten nach diesen Eindrücken 
die Unterweisungen beim Hindemith- 
Adepten Johannes Paul Thilman erschie-
nen sein. Das Studium in Dresden wurde 
in beiderseitigem Einvernehmen denn 
auch vorzeitig beendet. Goldmann wurde 
von 1962 bis 1965 Meisterschüler bei Ru-
dolf Wagner-Régeny, der mit seiner Welt-
läufigkeit, Erfahrung und Gebildetheit 
zum Mentor wurde, wenngleich er seinen 
avantgardistisch gesinnten Eleven spöt-
tisch als »den seriellen Herrn Goldmann« 
bezeichnete. In jenen Jahren arbeitete 
Goldmann als musikalischer Assistent am 
Berliner Ensemble und kam dadurch un-
ter anderem mit Heiner Müller, Ruth Berg-
haus und Paul Dessau in Kontakt. Letzerer 
wurde nicht nur für Goldmann, sondern 
für etliche der anderen Komponisten zum 
Förderer und zur schützenden Instanz, 
wenn es die Attacken der Kulturvögte ab-
zuwehren galt. Dass Frank Schneider mit 
seiner Behauptung durchaus recht hatte, 
spiegelt sich auch in der Tatsache, dass 
der musikalische Aufbruch in der DDR auf 
den Foren der zeitgenössischen Musik im 
Westen Deutschlands durchaus reflektiert 
wurde. Insbesondere Wilfried Brennecke, 
der damals die Wittener Tage für neue 
Kammermusik leitete, bot den »Jungen 
Wilden« aus dem Osten ein Podium. Auch 
Goldmanns Trio für Viola, Violoncello 
und Kontrabass verdankt sich einem 
Auftrag des WDR für dieses verdienst-
volle Festival. Es wurde 1986 komponiert 
und am 26. April 1987 vom Trio Basso mit 
Eckart Schloifer (Viola), Othello Liesmann 
(Violoncello) und Wolfgang Güttler (Kon-
trabass) uraufgeführt. In den vier Sätzen 
wird – fast im Sinne von Charakterstücken 
– jeweils eine bestimmte musikalische 
Konstellation entfaltet. Im ersten der Vier 
Stücke ist es der Einzelton, der als ein 
geradezu körperliches Phänomen erlebbar 
wird, sich aus dem Bereich des Unhörba-
ren heraus etabliert, sich dehnt und wölbt, 
dessen Färbung sich wandelt, ebenso 
wie seine Oberfläche, die mal glatt, dann 
wieder schrundig und zerfurcht erscheint, 
bis er am Ende gleichsam zu Klangstaub 
zerrieben wird. Der zweite Satz hebt ganz 
auf die dunkle, weiche Klanglichkeit 
des Trios ab. Die instrumentalen Linien 
bewegen sich durchweg synchron und 
etablieren Harmonien, die von fern eine 
Tonalität wie »alten Duft aus Märchenzeit« 
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erinnern. Einem miniaturartigen Mosaik 
gleicht der dritte Satz, der eine Handvoll 
klanglicher Gesten in hartem Schnitt fügt. 
Der letzte Satz antwortet dessen zupa-
ckendem Gestus mit gleichsam entmate-
rialisierten oder geisterhaft huschenden 
Klängen. Das Trio ist absolute Musik, aber 
auf dieses Werk trifft zu, was Gisela Nauck 
in einem noch unveröffentlichten Text 
als ein Spezifikum der Musik aus der DDR 
ausmachte: »Neue Musik eroberte sich 
eine Form von Autonomie zurück, die zu-
gleich ein musikimmanentes, kritisches, 
soziales Verhalten ermöglichte. Angeheizt 
durch die Formalismus-Debatten konnte 
die kompositorische Auseinandersetzung 
mit Entwicklungen der westeuropäischen 
Avantgarde bereits politischen Widerstand 
bedeuten. […] Instrumentalmusik konnte, 
egal ob für Orchester, Kammerensemble  
oder Solo – und das ist ein typisches 
Merkmal eines DDR-Avantgardismus – 
allein als autonome Kunst, ohne jegliche 
politische Intention, zum Ausdruck von 
Systemkritik werden.«
FRIEDRICH GOLDMANN
* 27. April 1941 in Siegmar-Schönau (heute ein 
Ortsteil von Chemnitz)
† 24. Juli 2009 in Berlin
Trio (Vier Stücke) für Viola, 
Violoncello und Kontrabass 
ENTSTEHUNG 
komponiert 1986 im Auftrag des WDR für  
die Wittener Tage für neue Kammermusik
URAUFFÜHRUNG
26. April 1987 durch das Trio Basso mit 
Eckart Schloifer (Viola), Othello Liesmann 
(Violoncello) und Wolfgang Güttler 
(Kontrabass)







In seinen »Reiseliedern mit böhmischen 
Quinten« hat Henze beschrieben, was ihn 
aus Deutschland forttrieb und nach Italien 
zog. Etwas davon schwingt auch in einer 
Episode aus dem Jahr 1958 mit. Nachdem 
er schon ein halbes Jahrzehnt in Italien 
gelebt hatte, unternahm er mit Freunden 
eine Autoreise über den Balkan nach 
Griechenland und berichtet: »Damals 
gab es noch keinen Tourismus, man war 
immer auf Entdeckungsreise. Ich erinnere 
mich an eine opulente Mahlzeit in einem 
schönen alten Hotel in Zagreb, an große 
Schildkröten, die quer über die von deut-
schen Kriegsgefangenen gebaute Auto-
bahn Zagreb-Belgrad hinspazierten. Eine 
Rast im Schatten am Sonntagnachmittag, 
Gustav Mahlersche Volkslieder singende 
Jungen und Mädchen radeln vorbei. In 
Mazedonien bewerfen Mohammedaner-
kinder den Geitelschen Mercedes mit 
Schlamm. […] Im ersten nordgriechischen 
Städtchen bietet sich abends die Hotel-
wirtin zum Sex an, das gibt uns einen 
ersten Eindruck von der vielbesungenen 
hellenischen Gastfreundschaft. Meteora! 
Die Storchennester, eine kalbende Kuh auf 
der Landstraße. Wir lassen uns in Körben 
hinaufziehen in ein Kloster, bewundern 
uralte Mosaiken, durch die Fensterluken 
sehen wir draußen ernst, aber etwas zer-
streut dreinblickende Adler den Turm um-
kreisen. Einmal kommen wir gegen Abend 
an eine Furt – die Brücken waren zumeist 
noch zerstört – wo unweit eine Gruppe 
junger Burschen dabei war, Pferde zu wa-
schen. Sie kamen herbei, uns zu grüßen. 
Wolken hölderlinschen Lichts, Zikaden-
chöre. Einer der Jungs sieht so aus, als sei 
er soeben erst aus elysäischen Gefilden 
in einem Flammenmeer herabgeflogen. 
Dunkle brennende Augen, Elfenbein und 
Ebenholz, ich wage nicht hinzuschauen: 
ein religiöser Augenblick, ein Erkennen, 
ein Begreifen: Die Götter leben!« Ein paar 
Seiten weiter lesen wir: »Kammermusik 
1958, in zwölf Sätzen, hatte ich erst nach 
der Griechenlandreise beenden und aus-
arbeiten können, und deswegen kommt es 
mir so vor, als hätten griechische Eindrü-
cke und Erinnerungen hineingespielt.« 
Die Kammermusik 1958 bestand zunächst 
aus drei Sätzen für Gesang und Ensemble, 
drei weiteren für Gesang und Gitarre (bei-
de auf Hölderlins Hymnus »In lieblicher 
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Bläue«), drei Stücken für 
Gitarre allein und drei 
Sätzen für ein Oktett aus 
Klarinette, Horn Fagott 
und Streichquintett. 1963 
komponierte Henze einen 
weiteren Satz für Oktett, 
das abschließende Adagio 
und autorisierte separate 
Aufführungen sowohl der 
Solostücke für Gitarre (als »Drei Tentos«) 
als auch der vier Sätze für Oktett, die in 
dieser Gestalt seitdem als »Quattro Fanta-
sie« firmieren. 
Die eröffnende »Präfazione« wirkt wie eine 
Anrufung, wie eine Beschwörung. Der ein-
gangs ertönende Hornruf erinnert an ein 
Werk des von Henze verehrten Benjamin 
Britten, die Serenade für Tenor, Horn und 
Streicher op. 31. Wenn die Streicher zart 
und gedämpft einsetzen, scheint es, als 
seien die »Wolken hölderlinschen Lichts« 
Klang geworden. Immer wieder treten ein-
zelne Instrumente aus dem Geflecht der 
Stimmen hervor: am prominentesten die 
Klarinette mit ihren signalartigen Rufen. 
Bei aller Vielgestaltigkeit des melodischen 
Geschehens bleibt doch die fallende kleine 
Sekunde, die Chiffre der Klage, mit der das 
Horn den Satz eröffnete, allgegenwärtig 
und mischt dem mediterran überglänzten 
Klang einen melancholischen Unterton 
bei. Die folgende Sonata spricht gleich-
sam musikalische Prosa, eine Klangrede, 
die ruhig anhebt im Dialog von Klarinette 
und Horn und im Zentrum des Satzes 
das gesamte Ensemble in dramatischer 
Intensivierung ergreift. Expressionistische 
Idiome, die schon in der Sonata aufschei-
nen, bestimmen erst recht die Cadenza mit 
ihren knappen instrumentalen Gesten, 
den auf engstem Raum wechselnden  
Metren und Klangfarben und dem pointi-
listisch aufgesplitteten Satz. 
Hans Werner Henze 1954 auf Ischia
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Das Adagio wirkt wie ein Nachhall der gro-
ßen langsamen Sätze der späten Romantik 
und frühen Moderne – man denke an 
Gustav Mahler und Alban Berg. Der zart 
anhebende, Tonalität mehr erinnernde 
als rekonstruierende Satz erfährt alsbald 
dynamische Steigerung und polyphone 
Verdichtung, gibt dann aber auch einem 
weit ausschwingenden Solo der Klarinette 
Raum. Deren barcarolenartigen, wiegen-
den Triolen begegnet eine Reminiszenz 
an die frühe Moderne: eine Anspielung 
auf das Quartmotiv aus Schönbergs Erster 
Kammersinfonie. Nach Henzes eigenen 
Worten sei das ein Gruß an Josef Rufer, 
den Musikwissenschaftler und Schön-
berg-Schüler. Gleichzeitg aber werden hier 
wie in einem Traumbild jene kulturellen 
Sphären ineinander geblendet, deren 
Verschmelzung Henze ein Leben lang 
erstrebte.
HANS WERNER HENZE
* 1. Juli 1926 in Gütersloh
† 27. Oktober 2012 in Dresden
Quattro Fantasie 
ENTSTEHUNG 
1958: Sätze 1 bis 3 als Teile der Kammermusik 
1958, 1963: 4. Satz
URAUFFÜHRUNG
Sätze 1 bis 3 im Rahmen der Uraufführung der 
Kammermusik 1958 am 26. November 1958 mit 
Mitgliedern des NDR-Sinfonieorchesters unter 
Leitung des Komponisten
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG










Wolfgang H. Scholz (* 1958)/
Rainer Promnitz (* 1958)
»Schattensucher« (1994/2020)
Uraufführung der Neufassungen von Film und Musik
Georg Katzer (1935 – 2019)
Szene für Kammerensemble (1975)
Paul Dessau (1894 – 1979)
»In memoriam Bertolt Brecht« (1957)
Uraufführung der Fassung für Kammerensemble von Rainer Promnitz (2020)
Hanns Eisler (1898 – 1962)
»Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben« für Kammerensemble (1941)
live zum Film »Regen« von Joris Ivens (1929/32)
Jonathan Stockhammer | Dirigent
Ensemble der Dresdner Philharmonie
Karin Hofmann | Flöte
Guido Titze | Oboe
Jens Prasse | Englischhorn
Daniel Hochstöger | Klarinette
Dittmar Trebeljahr | Es-Klarinette, Saxophon
David Coral | Horn
Jakob Wagler | Trompete
Matthias Franz | Posaune
Susanne Stock | Akkordeon
Rieko Yoshizumi | Klavier
Cornelius Altmann | Schlagwerk
Johannes Kilian | Schlagwerk
Dalia Richter | Violine
Christiane Liskowsky | Violine
Harald Hufnagel | Viola
Rainer Promnitz | Violoncello
Donatus Bergemann | Kontrabass
Dieses Konzert wird von Deutschlandfunk Kultur mitgeschnitten und am 03. Oktober 2020  
ab 20:03 – 23:00 Uhr in der Sendereihe Konzert ausgestrahlt. Sie empfangen Deutschland-




Wer gern in Programmen den sprichwört-
lichen roten Faden sucht, der kann bei  
den hier zusammengerückten Werken 
gleich mehrfach fündig werden. Zunächst 
eint alle Kompositionen, dass sie einen 
Bezug zum Film oder zum Theater haben. 
Gleichzeitig lassen sie aber auch für die 
Musik im Osten Deutschlands prägende 
Traditionslinien erkennen. Das älteste der 
Werke ist Hanns Eislers Sextett »Vier-
zehn Arten den Regen zu beschreiben« 
aus dem Jahr 1941, mit dem sich Eisler 
dezidiert auf die Musik der Wiener Schule 
Arnold Schönbergs bezog. Im Anagram, 
welches das Werk eröffnet und beschließt, 
ist Schönbergs Name, soweit er sich in 
Noten übersetzen lässt, in die Faktur  
der Musik einkomponiert. Eisler war 
Schönberg-Schüler, hatte sich von dessen 
Ästhetik freilich im Zeichen einer politisch 
engagierten Musik in den späten 1920er 
Jahren losgesagt und versuchte nun, im 
amerikanischen Exil, in das er – wie sein 
ehemaliger Lehrer –  gezwungen war, die 
avancierte Musiksprache Schönbergscher 
Prägung und sein eigenes Konzept  
einer »angewandten Musik«, die sich in  
funktionale Zusammenhänge stellt, zur 
Deckung zu bringen.
Die Erfahrung des Exils, die Prägung 
durch die Musik der Wiener Schule, die 
Hinwendung zu Film und Theater und 
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damit in Zusammenhang die Zusam-
menarbeit mit Bertolt Brecht – all das 
sind Eigenarten, die auch das Leben und 
Schaffen Paul Dessaus bestimmt haben. 
Ebenso wie Eisler war er ein dezidiert 
politischer Künstler und war er einer der 
wichtigsten Komponisten der DDR, und 
ebenso wie Eisler geriet er schon kurz 
nach Gründung des Staates in Konflikt mit 
der stalinistisch geprägten Kulturpolitik. 
Während freilich Eislers Produktivität im 
Gefolge dieser Auseinandersetzungen 
stark eingeschränkt war, ist Dessaus Musik 
»In memoriam Bertolt Brecht« gleichsam 
ein Dokument des aufrechten Ganges und 
schert sich Dessau in diesem radikalen 
Werk in keiner Weise um die ästhetischen 
Doktrinen. 
Georg Katzer war Schüler Eislers und 
gehört zu jenen Komponisten, die sich in 
den Jahren um 1970 gegen eine engstirni-
ge Kulturbürokratie Freiräume erkämpf-
ten. Seine Szene für Kammerensemble 
stammt aus jener Zeit des Aufbruchs.
Rainer Promnitz schließlich war Schüler 
von Friedrich Goldmann, der ebenso wie 
Katzer zu den prägenden Figuren der 
DDR-Avantgarde gehörte und seinerseits 
Paul Dessau eng verbunden war.
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Schattensucher
Film – Musik – Poesie
»Schattensucher« von Wolfgang 
H. Scholz ist ein poetischer Film, 
der Dokumentation und Fiktion 
ineinander blendet. Gedreht wur-
de der Film in den frühen 1990er 
Jahren in Dresden, in der turbu-
lenten Nachwende-Zeit, in der 
die ehemalige DDR tiefgreifende 
Umwälzungen erlebte und man-
che Spuren der Geschichte nur 
allzu schnell ausgelöscht wurden. 
Das zentrale Thema des Films ist 
Erinnerung – nicht im nostalgi-
schen Sinne, sondern gespeist aus 
dem Wissen, dass nur der seine 
Gegenwart verstehen und seine 
Position bestimmen kann, der 
seine Vergangenheit kennt. Einer-
seits begibt sich der Autor auf die 
Spuren der eigenen Kindheit, imaginiert 
durch einen Jungen, durch dessen Augen 
die Stätten und Landschaften von einst  
betrachtet werden. Gleichzeitig kommen 
Plakat zum Film »Schattensucher« 
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aber auch die Bewohner der Gegenden 
beiderseits des Blauen Wunders zu Wort, 
werden Erinnerungen lebendig in einer im 
Umbruch befindlichen Gegenwart. Eine 
besondere Stärke des Films ist, dass den 
Bildern Zeit gegeben wird. Oft verweilt die 
Kamera bei einer Einstellung, gibt sie dem 
Abgebildeten – sei es eine Stadtlandschaft, 
ein Detail, eine Situation, eine Person –  
Zeit, auf gelassene Weise beredt zu werden.  
Gerade durch solche Eigenarten eröffnet 
sie auch der Musik Raum.  
Komponiert für ein kleines Kammer- 
ensemble, fängt sie Atmosphärisches ein, 
kommentiert sie die Bilder dezent, ohne 
sich in den Vordergrund zu drängen. 
Wofgang H. Scholz und Rainer Promnitz 
haben eine etwa halbstündige Neufassung 
von Film und Musik erstellt, die in den 
Kontext eines Konzertes eingebunden 
werden kann und in diesem Programm 
ihre Uraufführung erlebt.
Der Junge, gespielt von Lukas 
Hänel, Alter Ego des sich 
erinnernden Autors des Films
WOLFGANG H. SCHOLZ
* 5. Oktober 1958 in Dresden
 (Film)
RAINER PROMNITZ




Film und Musik entstanden 1994.  
Die Erarbeitung der Neufassungen  
erfolgte 2019/2020.
URAUFFÜHRUNG
Die Kinopremiere des Films fand im  
Juni 2014 statt.
Die Uraufführung der Neufassung  
erfolgt in diesem Konzert.
BESETZUNG
Sopran-Saxophon, 2 Schlagzeuger 
(Röhrenglocken, 11 Gongs, 3 hängende Becken, 
Tamtam, Steeldrum, Xylophon, 3 Tomtoms, 






Georg Katzers Szene für Kammer- 
ensemble
dessen rhythmische Struktur aber durch 
die Musiker zu bestimmen ist, bis hin zu 
genau fixierten Passagen. Das Libretto 
des Stückes lieferte kein Geringerer als 
Goethe, bzw. Johann Peter Eckermann, 
der Goethes Äußerungen anlässlich einer 
musikalischen Abendunterhaltung, die 
ihm »Familie Eberwein nebst einigen Mit-
gliedern des Orchesters« in seinem Haus 
im Jahr 1827 gewährte, im ersten Band 
seiner »Gespräche mit Goethe in den letz-
Die Szene für Kammerensemble entstand 
1975 und damit mitten in jener höchst 
spannenden Phase der Musikgeschichte 
der DDR, in der die musikalische Avant-
garde die Fesseln des Sozialistischen Rea-
lismus abstreifte und sich mit ihrer Kunst 
in die Gegenwart einmischte, sie kommen- 
tierte und kritisierte. In der Szene für 
Kammerensemble knüpfte Georg Katzer 
an Formen des instrumentalen Theaters 
an, wie sie seit den 1960er Jahren im  
Westen von Dieter Schnebel, Mauricio  
Kagel und Vinko Globokar entwickelt  
worden waren, in denen instrumentales 
Spiel und szenische Aktion verschmelzen.
Dabei werden zunächst einmal die Grenzen 
zwischen Kunst und Realität verwischt: 
Das, was vor einer herkömmlichen Auf-
führung stattfindet (Stimmen, Vorbereiten 
der Instrumente, Überprüfen der Noten, 
das Einspielen) ist bei Katzer bereits Teil 
der theatralen Aktion, die unmerklich in 
die eigentliche Aufführung übergeht. Die 
Partitur kennt dabei ganz unterschied-
liche Grade der Determination: von der 
bloß verbalen Anweisung über Ton-
material, das in der Tonhöhe fixiert ist, 
Georg Katzer, undatiertes Foto von Barbara Morgenstern, 
möglicherweise um 1980
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ten Jahren seines Lebens« dokumentiert 
hat. Dabei wurde auch das Quartett eines 
»berühmten jungen Komponisten« ge-
spielt – es handelte sich um Mendelssohns 
Klavierquartett op. 1 –, das die Grenzen 
des Musikverständnisses des Geheimrats 
offenbar sprengte: »›Es ist wunderlich‹, 
sagte Goethe, ›wohin die aufs höchste ge-
steigerte Technik und Mechanik die neu-
esten Componisten führt; ihre Arbeiten 
bleiben keine Musik mehr, sie gehen über 
das Niveau der menschlichen Empfindun-
gen hinaus …‹« 
Katzer nimmt hier die schon von Eisler  
monierte »Dummheit in der Musik« aufs 
Korn, die sich auch in einer Moderne-
feindlichkeit artikuliert, die beileibe nicht 
nur auf manche Kulturfunktionäre be-
schränkt war. So konstatierte Isabel Herz-
feld in einem Bericht über eine kürzlich 
stattgefundene Aufführung, die Szene für 
Kammerensmble sei eine »erfrischende, 
intelligent gemachte, ereignisreiche  
Musik, von einem radikalen, absurden 
Witz, dessen Machtlosigkeit gegenüber 
heutigen Problemlagen fast rührt.«
Ein Brummkreisel – hier auf 
einer Spielzeugverpackung aus 
den 1920er Jahren – hat in der 
Szene für Kammerensemble einen 
bemerkenswerten Auftritt
GEORG KATZER
* 10. Januar 1935 in Habelschwerdt, Schlesien
† 7. Mai 2019 in Zeuthen bei Berlin




8. Dezember 1975 in Leipzig mit der Gruppe 
Neue Musik Hanns Eisler
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG
Oboe, Englischhorn, Posaune, Schlagzeug 
(mehrere Cinellen, 2 Becken, Hi-hat, 
Tamburin, mehrere Triangeln, 2 Tomtoms, 
3 Bongos, Kleine Trommel, 3 Holzblocks, 
Kuhglocke, Maracas, Guiro, Bambusröhren, 
Glockenspiel, Lineal, Brummkreisel), 
Klavier, Violine, Viola, Violoncello, 
Kontrabass; Zusatzinstrumente, die von den 
Ensemblemitgliedern gespielt werden: Triola 
oder Blasharmonika, Donnerblech, Kuhglocken 
mit Klöppeln (für den Pianisten), Cinellen, 






Dessaus »In memoriam Bertolt Brecht«
Das Musikleben in der jungen DDR nach 
1949 war von sehr widersprüchlichen  
Tendenzen gekennzeichnet. Einer-
seits gab es durchaus ernstzunehmende 
Bemühungen, breitesten Schichten der 
Bevölkerung den Zugang zu Kultur zu 
ermöglichen. Gleichzeitig aber wurde die 
Kultur eingepasst in das System totali-
tärer Machtausübung. Zwar sollten die 
Menschen die Höhen der Kultur durch-
aus erklimmen, aber welche Gipfel sie 
Erich Engel, Bertolt Brecht, Paul Dessau und Helene Weigel bei Proben zu »Mutter Courage«  
am Deutschen Theater in Berlin
erstürmten, stand ihnen nicht frei. Erst 
recht wurden die kreativen Künstler regle-
mentiert, also auch die Komponisten. Ein 
unheilvoller Einfluss ging dabei von jenen 
Kampagnen aus, die unmittelbar nach 
dem Krieg gegen die unterschiedlichen 
Bereiche des künstlerischen Schaffens 
in der Sowjetunion losgetreten wurden 
mit dem Ziel, die Künstler nach einer 
Phase relativer Liberalisierung während 
des Krieges nunmehr wieder auf Linie 
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zu bringen. 1948 war die Musik an der 
Reihe und mussten sich Komponisten wie 
Dmitri Schostakowitsch, Sergei Prokofjew, 
Aram Chatschaturjan und Nikolai Mjas-
kowski westlich dekandenter Tendenzen 
bezichtigen lassen und wurden sie zu 
»Formalisten« und »Volksfeinden« erklärt. 
Die sogenannte »Formalismus-Debatte« 
ergriff auch das Musikleben der DDR und 
entzündete sich vor allem am Libretto von 
Hanns Eislers geplanter Faustus-Oper 
und an Paul Dessaus Oper auf der Grund-
lage von Brechts Hörspiel »Das Verhör 
des Lukullus« und betraf damit auch 
die profiliertesten, aus der Emigration 
zurückgekehrten Komponisten. Der Druck 
zeitigte Wirkung: Überblickt man die in 
der jungen DDR entstandene Mu-
sik, so dominieren Werke harmlos 
neoklassischer Idiomatik,  
insbesondere geschult an Hinde-
mith, manchmal mit ideologischer 
Programmatik aufgeladen. In 
dieser von biederem, angepass-
tem Epigonentum dominierten 
musikalischen Landschaft nimmt 
sich Paul Dessaus »In memoriam 
Bertolt Brecht« wie ein radikaler 
Gegenentwurf aus. Die Bekanntschaft 
Dessaus mit Brecht reichte noch in die 
späten 1920er Jahre zurück. Im franzö-
sischen Exil entstand 1938 eine Schau-
spielmusik zur Erstfassung von Brechts 
»Furcht und Elend des Dritten Reiches«. 
1942 begegneten sich beide im amerikani-
schen Exil erneut, und es entwickelte sich 
eine Zusammenarbeit, die bis zu Brechts 
Tod im Jahr 1956 dauerte. Noch in Ameri-
ka begann Dessau die Arbeit an der Musik 
zu »Mutter Courage und ihre Kinder«:  
»Die ›Courage‹-Musik entstand im Jahr 
1946 in engster Zusammenarbeit mit 
Bertolt Brecht. […] Das Hauptstück ist 
das ›Lied der Courage‹, dessen Melodie 
einer alten französischen Romanze ent-
»Am 10. Februar 1958, dem Tage, da Brecht 60 Jahre alt 
geworden wäre, dirigierte ich das zu seinem Gedächtnis 
geschriebene Orchesterstück: ›In Memoriam‹. Der Erfolg 
war ungeheuer.«  
Zitiert nach: Paul Dessau. »Let’s Hope for the Best« 
Briefe und Notizbücher aus den Jahren 1948 bis 1978 
[= Archive zur Musik des 20. Jahrhunderts, Bd. 5], Hofheim 2000, S. 70)
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lehnt wurde.« – so der Komponist 1952. 
Dieses Lied ertönt im zentralen Teil von 
»In memoriam Bertolt Brecht« in Gestalt 
einer schaurigen Choralbearbeitung mit 
schrillenden Piccoli, brüllenden Hörnern 
und schäbigen Ziehharmonika-Klängen. 
»Der Krieg soll verflucht sein« ist dieser 
Abschnitt überschrieben, der wie ein 
Triptychon gerahmt ist von Lamento-
Abschnitten, Trauermusiken, wuchtig, 
schneidend dissonant und ohne jede Spur 
von Trost oder gar Versöhnung. In diesem 
Werk scheinen Charakteristika auf, die für 
einige der besten Werke der DDR-Musik 
auch künftig prägend sein sollten: Dessau 
knüpft einerseits – vor allem vermittelt 
durch Arnold Schönberg – an die Musik 
des Expressionismus an und verbindet sie 
mit einer insbesondere an Brecht geschul-
ten Vorstellung von ihrer gesellschaftli-
chen Funktion.
Es mag absurd erscheinen, ein so orches-
tral konzipiertes Werk wie »In memoriam 
Bertolt Brecht« für ein Kammerensemble 
zu bearbeiten. Wir unternehmen den Ver-
such dennoch, um dieser Musik Auffüh-
rungsmöglichkeiten außerhalb des großen 
orchestralen Apparates zu erschließen.
PAUL DESSAU
* 19. Dezember 1894 in Hamburg
† 28. Juni 1979 in Königs Wusterhausen  
bei Berlin
»In memoriam Bertolt Brecht« 
ENTSTEHUNG 
Originalkomposition von Paul Dessau: 
1956/1957
Bearbeitung für Kammerensemble von  
Rainer Promnitz: 2019/2020
URAUFFÜHRUNG
10. Februar 1958 in Berlin mit dem  
Städtischen Berliner Sinfonie-Orchester  
unter Leitung des Komponisten. Uraufführung 
der Fassung für Kammerensemble in diesem 
Konzert.
ZULETZT VON DER DRESDNER 
PHILHARMONIE GESPIELT
Orchesterfassung: 6. Juli 1978 unter  
Leitung von Herbert Kegel
BESETZUNG
Orchesterfassung: 2 Flöten (beide auch 
Piccolo), 3 Oboen (3. auch Englischhorn),  
2 Klarinetten, 2 Fagotte, 4 Hörner,  
3 Trompeten, 3 Posaunen, Basstuba, Pauken, 
Schlagwerk (Marimbaphon, 3 Rührtrommeln, 
Große Trommel, 2 Becken), Akkordeon, 
Streicher
Bearbeitung für Kammerensemble: Flöte  
(auch Piccolo), Oboe, Klarinette, Horn, 
Trompete, Posaune, Pauken, Schlagwerk 
(Kleine Trommel, Große Trommel, 





Als Neunzigjähriger unternahm Joris 
Ivens den Versuch, das Unsichtbare zu 
filmen: »Eine Geschichte über den Wind« 
wurde sein Vermächtnis, ein ungemein 
zarter und poetischer Film, zu grossen 
Teilen in Wüstengebieten Chinas gedreht, 
eine letzte Variation eines der grosse Le-
bensthemen des Filmemachers: Natur und 
Urbanität. Dieses Thema hatte er nahezu 
sechs Jahrzehnte zuvor in seinem 1929 
in Amsterdam gedrehten Film »Regen« 
Joris Ivens hinter der Kamera
Musikalische und filmische  
Avantgarde
Joris Ivens und Hanns Eisler
exponiert: »›Regen‹ 
erzählt vom sonnigen 
Anfang des Tages, bis 
ein Regenschauer die 
Passanten überrascht. 
Fußgänger versuchen, 
sich vor dem stärker 
werdenden Regen in Si-
cherheit zu bringen, ihre 
Regenschirme bilden 
eine eigene Architektur. 
Die Kamera streift durch 
die tropfnassen Straßen 
und fängt Momentauf-
nahmen des Regens 
ein, der Asphalt wird 
Reflexionsfläche von Licht und Schatten. 
Langsam klart der Himmel auf, der Regen 
verschwindet.
Mit einer vollständig geöffneten Blende 
und lichtempfindlichem Material war der 
Regisseur Joris Ivens bei der Realisierung 
des Films dazu gezwungen, schnell und 
spontan zu reagieren. Zudem wählte er 
sorgfältig seine Stadt-Motive aus und 
zeigte statt industrieller Bauten Bilder der 
Stadt mit Backsteindekor, wie die Giebel 
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an den Straßen und Grachten, vergleich-
bar den impressionistischen Regenschil-
derungen von Georg Breitner. Joris Ivens 
kombiniert seine Eindrücke mit Bildern, 
die an Fotografien der Neuen Sachlichkeit 
angelehnt sind und bei denen alltägliche 
Objekte im Zentrum stehen.« – so lesen 
wir auf der dem Film gewidmeten Web-
site von arte. »Regen« war zunächst als 
Stummfilm konzipiert. 1932 wurde eine 
Tonfilmversion mit einer Musik für Flöte, 
Streichtrio und Harfe erstellt, die aus der 
Feder von Lou Lichtveld stammte, der sich 
später als Diplomat und Schriftsteller pro-
filierte – eine Musik auf den Spuren des 
Impressionismus, mit kleinen avantgar-
distischen Ausflügen, wenn etwa Regen-
tropfen, die auf ein Ölfass trommeln, mit 
Klängen einer vierteltönig verstimmten 
Harfe nachgeahmt werden. 
Hanns Eisler lernte Joris Ivens in den 
1920er Jahren in Berlin kennen. Zur  
Zusammenarbeit kam es erstmals 1932 in 
Zusammenhang mit Ivens’ Film »Helden-
lied«, der in Magnitogorsk in der Sowjet-
union entstand. Es folgten »Nieuwe Gron-
den« (1933) und »400 Millionen« (1938). 
Eisler war nach der Machtergreifung der 
Nazis zur Emigration gezwungen worden  
und langte 1938 in den USA an. Hier konnte 
er schon wenige Tage nach seiner Ankunft 
eine  – wenn auch schlecht bezahlte und 
in den Folgejahren mehrfach unterbroche-
ne – Tätigkeit an der New School of Social 
Research in New York aufnehmen. 1940 
bewilligte die Rockefeller Foundation  
Mittel für die Durchführung eines Film 
Music Projects sowie eines Radio Research  
Projects, an denen Hanns Eisler und  
Theodor Adorno beteiligt waren. Adorno  
arbeitete über Musik im Rundfunk, 
während Eisler sich mit der Musik im 
Film beschäftigte – einem Feld, auf dem 
er damals schon reiche Erfahrungen 
hatte. Ausgangspunkt war eine Analyse 
Hanns Eisler 1940
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der Funktion von Musik im Film unter 
kulturkritischen Aspekten und die Frage, 
wie eine avancierte Musik beschaffen sein 
müsste, die einerseits nach ihren auto-
nomen Gesetzen ästhetisch stimmig sein 
sollte, dabei aber im Film dramaturgisch 
flexibel funktionieren könnte. Im Ergeb-
nis der Untersuchung entstand das in 
gemeinsamer Autorenschaft von Adorno 
und Eisler herausgegebene Buch »Kompo-
sition für den Film« (1947). Zudem hatte 
Eisler kompositorische Modelle entwi-
ckelt, die zeigen sollten, welches Potential 
eine avancierte Musik im Film entfalten 
konnte. Zwei dieser Modelle sind berühmt 
geworden, freilich zunächst weniger 
als Musik im Film, sondern als aus dem 
filmischen Zusammenhang herausgelöste 
konzertante Werke: Die Kammersinfonie 
op. 69 und »Vierzehn Arten den Regen zu 
beschreiben« op. 70. Die letztgenannte 
Musik entstand zu Joris Ivens’ »Regen«. 
Sie wurde mit einem hochkarätigen 
Ensemble u. a. mit Eduard Steuermann 
am Klavier und unter Leitung von Rudolf 
Kolisch für den Film aufgenommen. Den 
Film mit seiner Musik führte Eisler offen-
bar nur zweimal 1947 in Los Angeles  
und 1948 in New York vor. Diese Tonfilm-
version ist nicht erhalten.
Erst rund drei Jahrzehnte später – lange 
nach Eislers Tod – gab es Versuche, Film 
und Musik wieder zusammenzufügen. Die 
Ergebnisse fielen wenig befriedigend aus, 
weil Klänge und Bilder – geht man von 
den Eislerschen Metronomzahlen aus – 
nicht ohne Gewalt zur Deckung zu bringen 
waren. Des Rätsels Lösung gelang erst An-
fang der 2000er Jahre dem Musikwissen-
schaftler Johannes C. Gall. Aus dem Nach-
lass von Louise Eisler-Fischer und Arnold 
Schönberg tauchten Schellackplatten auf, 
die den originalen Soundtrack zu »Regen« 
enthielten, der außerdem als ein Lichtton-
Positiv im Archiv des Amsterdamer Film-
museum überdauert hatte. Während zuvor 
stets versucht worden war, Eislers Musik 
mit der stummen Version von »Regen« aus 
dem Jahr 1929 zu kombinieren, unterlegte 
Gall den wiedergefundenen Soundtrack 
der etwas anders geschnittenen Tonfilm-
version von 1932: Nun passte Eislers Musik 
bestens auf den Film. Sie war also gleich-
sam als eine Alternativversion zur der 
Musik von Lou Lichtveld angelegt worden. 
In »Kompositionen für den Film« hat Eisler 
seine höchst ambitionierte Konzeption 
erläutert: »›Vierzehn Arten den Regen zu 
beschreiben‹ ist eine Zwölftonkomposition 
und für das Ensemble geschrieben, das  
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Arnold Schönberg – dem das Werk gewid-
met ist – im ›Pierrot Lunaire‹ verwandte.
[...] Aufgabe war es, das avancierteste 
Material und die ihm entsprechende, sehr 
komplexe Kompositionstechnik am Film 
zu erproben. Der Regenfilm ermutigte 
ebenso durch seinen Experimentalcharak-
ter wie durch den bei aller sachlichen Hal-
tung lyrischen Ausdruck vieler Details zu 
einem solchen Versuch. Zugleich wurden 
alle erdenklichen musikdramaturgischen 
Lösungstypen eingesetzt: vom simpelsten 
Naturalismus der synchronen Detail-
malerei bis zu den äußersten Kontrast-
wirkungen, in denen Musik eher über das 
Bild ›reflektiert‹ als ihm folgt. Das Ganze 
besteht aus vierzehn teils lose aneinander-
gereihten, teils konstruktiv verbundenen 
Stücken. Am Beginn und am Ende steht 
ein kadenzähnliches ›Monogramm‹.«
JORIS IVENS
* 18. November 1898 in Nijmegen,  
Gelderland, Niederlande
† 28. Juni 1989 in Paris
 (Film)
HANNS EISLER
*6. Juli 1898 in Leipzig 
† 6. September 1962 in Berlin
 (Musik)
»Regen« (Film)
»Vierzehn Arten den Regen 
zu beschreiben« op. 70 (Musik)
ENTSTEHUNG 
Stummfilm: 1927 bis 1929, Tonfilmfassung: 1932
Musik: 1941
URAUFFÜHRUNG
Premiere des Stummfilms: 14. Dezember 
1929 im Kino der De Uitkijk in Amsterdam, 
nachdem Rohfassungen des Films zuvor schon 
in Amsterdam, Berlin und Paris vorgeführt 
wurden.
Einspielung der Musik als Soundtrack zum 
Film: Dezember 1941 mit Eduard Steuermann 
(Klavier), Tossy Spivakovsky (Violine/Viola), 
Joseph Schuster (Violoncello) und anderen, 
uns nicht bekannten Mitwirkenden unter 
Leitung von Rudolf Kolisch
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG
Flöte, Klarinette, Violine, Viola, Violoncello, 
Klavier
DAUER
ca. 12 Minuten 
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Tanz auf dem Vulkan
Musik für Film und Theater um 1930
Kurt Weill (1900 – 1950)
Kleine Dreigroschenmusik (1929)
Ouverture
Die Moritat von Mackie Messer
Anstatt dass-Song





Dmitri Schostakowitsch (1906 – 1975)




Hanns Eisler (1898 – 1962)




»Die Fabriken«. Energisch, stampfende Viertel
Paul Dessau (1894 – 1979)
Musik live zu Animationsfilmen von Walt Disney (1928):
»Alice und ihre Feuerwehr«
»Alice und der Selbstmörder«
»Alice und der Wilde Westen«
Jonathan Stockhammer | Dirigent
Dresdner Philharmonie
Dieses Konzert wird von Deutschlandfunk Kultur mitgeschnitten und live am  
Samstag, 03. Oktober 2020 ab 20:03 Uhr in der Sendereihe Konzert ausgestrahlt. 
Sie empfangen Deutschlandfunk Kultur in Dresden über UKW auf 93,2, über DAB+,  
Online und in der DLF Audiothek App deutschlandfunkkultur.de.
Berlin um 1930
Ein Tanz auf dem Vulkan bezeichnet so 
etwas wie Übermut in einer prekären 
Lage, eine Feier des Lebens angesichts des 
Abgrunds. Trifft ein solcher Titel auf die 
Werke von Kurt Weill, Dmitri Schostako-
witsch, Hanns Eisler und Paul Dessau zu? 
Sicher nicht in dem Sinne, dass das Musik 
sei, die blind gegenüber drohender Gefahr 
einen Taumel entfessele. Aber in einem 
anderen Sinne ist der Titel stimmig: Alle 
diese Werke sind noch durchglüht vom 
Geist und der Energie die wilden Zwan-
ziger Jahre, den sie noch einmal herauf-
beschwören gerade auch im Zeichen der 
heraufziehenden Katastrophen. 
Alle Werke entstanden in den Jahren um 
1930. Drei von ihnen führen in eine der dy- 
namischsten Metropolen jener Zeit: nach 
Berlin. Die deutsche Hauptstadt hatte im 
Jahrzehnt nach dem Ersten Weltkrieg eine 
überaus turbulente Zeit erlebt: Der von 
der Spartakusgruppe organsierte General-
streik zwang den Kaiser am 9. November 
1918 zur Abdankung, und daraufhin wur-
den fast zeitgleich zwei Republiken ausge-
rufen: Philipp Scheidemann proklamierte 
vom Reichstag aus die »Deutsche Repu-
blik«, Karl Liebknecht auf dem Schlossplatz 
die »Freie Sozialistische Republik«. Wenig 
später wurden er und Rosa Luxemburg 
während der blutigen Januar-Kämpfe er-
mordet. Unruhig blieben die Zeiten auch 
fortan: der Kapp-Putsch im Jahr 1920 und 
die Ermordung des deutschen Außenmi-
nisters Walther Rathenau im Jahr 1922, die 
wirtschaftliche Krise mit dem Höhepunkt 
der Inflation 1923 erschütterten die junge 
Demokratie; in der Folge der Weltwirt-
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schaftskrise von 1929 geriet sie endgültig 
ins Wanken. Dennoch erlebte Berlin einen 
beispiellosen Aufschwung, zählte die 
Stadt 1931 4,3 Millionen Einwohner. Berlin 
als Zentrum der Urbanisierung und Indus-
trialisierung entfachte auch im geistig- 
kulturellen Leben eine enorme Dynamik. 
Viele Beschränkungen der Wilhelmini-
schen Ära waren gefallen, liberale Offen-
heit gepaart mit dem Berliner Pragmatis-
mus boten der Kultur einen optimalen 
Nährboden. Eine opulente Presse-, 
Verlags- und Theaterlandschaft entwi-
ckelte sich. Die neuen Medien Rundfunk, 
Schallplatte und Film waren hier alsbald 
zu Hause. Berlin entwickelte für Künstler 
eine Attraktivität wie keine andere Metro-
pole: »Es war […] die unvergleichliche 
Intensität, der Hauch jenes stürmischen 
Aufschwungs zu spüren, der Berlin in 
wenigen Jahren zur interessantesten,  
erregendsten Stadt Europas machte […]. 
Berlin schmeckte nach Zukunft, und dafür 
nahm man den Dreck und die Kälte gern 
in Kauf.« (Carl Zuckmayer) Was die Musik 
betraf, wirkte sich die Tätigkeit eines in-
telligenten und weitsichtigen Kulturpoliti-
kers überaus segensreich aus: des Sozial-
demokraten Leo Kestenberg, der von 1918 
bis 1932 im preußischen Kultusministerium 
für das Referat Musik zuständig war. Zu 
seinen vielen Verdiensten gehört es u. a., 
einige der wichtigsten Musiker-Persön-
lichkeiten nach Berlin geholt zu haben, 
darunter Ferruccio Busoni und Hans Pfitz-
ner (beide als Leiter von Meisterklassen an 
der Akademie der Künste), Franz Schreker 
(als Leiter der Musikhochschule), Arnold 
Schönberg (als Nachfolger Busonis), Paul 
Hindemith (als Hochschullehrer), Otto 
Klemperer, Wilhelm Furtwängler und Ale-




Am 31. August 1928 war das Theater am 
Schiffbauerdamm Ort einer sensationellen 
Uraufführung. Eine Oper stand auf dem 
Spielplan, die so gar nichts mit dem zu tun 
hatte, was man bislang darunter verstand. 
Die Autoren waren Bertolt Brecht und Kurt 
Weill, der Dichter gerade, der Komponist 
noch nicht dreißig Jahre alt. Ihr Modell 
fanden sie in der »Bettler-Oper«, mit der 
John Gay und Johann Christian Pepusch 
1728 gegen die Konventionen der italie-
nischen Oper aufbegehrt hatten, wie sie 
in London damals dominierte. In Brechts 
Bearbeitung wurde daraus ein Stück mit 
unverhohlener Kritik an der bürgerlichen 
Existenz: die »Dreigroschenoper«. Kurt 
Weill schrieb zu seiner Musik: »Was wir 
machen wollten, war die Urform der Oper. 
Bei jedem musikalischen Bühnenwerk 
taucht die Frage auf: Wie ist Musik, wie ist 
vor allem Gesang im Theater überhaupt 
möglich? Diese Frage wurde hier einmal 
auf die primitivste Weise gelöst. Ich hatte 
eine realistische Handlung, mußte also 
die Musik dagegensetzen, da ich ihr jede 
Möglichkeit einer realistischen Wirkung 
abspreche. So wurde die Handlung entwe-
der unterbrochen, um Musik zu machen, 
oder sie wurde bewußt zu einem Punkt  
geführt, wo einfach gesungen werden 
mußte. Dieses Zurückgehen auf eine  
primitive Opernform brachte eine weitge-
hende Vereinfachung der musikalischen 
Sprache mit sich. [...] Aber was zunächst 
als eine Beschränkung erschien, erwies 
Kurt Weill 1932
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sich im Laufe der Arbeit als eine ungeheure  
Bereicherung.« Die »Dreigroschenoper« 
wurde zu einem sensationellen Erfolg. 
Jene Bürger, gegen die das Stück den 
Stachel zückte, strömten in Scharen in das 
Theater am Schiffbauerdamm sowie in die 
vielen Bühnen, die das Stück nachspielten 
und verschafften den Autoren beacht-
lichen Wohlstand. Brecht etwa zeigte sich 
bald stolz im eigenen Automobil. Das 
Werk erschien in Bearbeitungen, Auszügen  
oder auch in authentischer Gestalt auf 
Schallplatte, G. W. Pabst besorgte die Ver-
filmung, für den Konzertgebrauch richtete 
Weill die »Kleine Dreigroschenmusik« ein. 
Verpuffte die kritische Intention im kom-
merziellen Erfolg? Theodor W. Adorno sah 
das anders: »Es ist Gebrauchsmusik, die 
heute, da man im Sicheren ist, zwar als 
Ferment genossen, nicht aber gebraucht 
werden kann, das zu verdecken was ist.  




Wo sie aus Deutung in unmittelbare  
Sprache umschlägt, fordert sie offen:  
›...denn es ist kalt: Bedenkt das Dunkel 
und die große Kälte.‹« Und auch zur 
»Kleinen Dreigroschenmusik« hat er sich 
1929 im »Anbruch« geäußert: »Welch ein 
Potpourri! […] Kaum eine Melodie fehlt, 
sie ziehen gedrängt vorbei, so gedrängt, 
dass manchmal eine in die andere gerät 
und sie stößt; und in ihrem engen Zuge 
halten sie sich aneinander, die verstüm-
melten, geschädigten und abgenutzten 
und doch wieder aufrührerischen, die sich 
zum Demonstrationszug formieren.«
KURT WEILL
* 2. März 1900 in Dessau 





Uraufführung der Dreigroschenoper am  
31. August 1928 im Theater am 
Schiffbauerdamm in Berlin.
Uraufführung der Kleinen Dreigroschenmusik 
am 7. Februar 1929
ZULETZT VON DER DRESDNER 
PHILHARMONIE GESPIELT
6. November 2011 unter Leitung von  
James Gaffigan
BESETZUNG
2 Flöten (1. auch Piccolo), 2 Klarinetten, 
Altsaxophon, Tenorsaxophon (auch 
Sopransaxophon), 2 Fagotte, 2 Trompeten, 
2 Posaunen, Basstuba, Pauken, Schlagzeug 
(Pauken, Kleine Trommel, Große Trommel, 
Rührtrommel, Holztrommel, Becken, Tomtom, 




»Es war eine raffinierte Aufführung, kalt berechnet. Es war der genaueste 
Ausdruck dieses Berlin. Die Leute jubelten sich zu, das waren sie selbst, und 
sie gefielen sich. Erst kam ihr Fressen, dann kam ihre Moral, besser hätte es 




Schostakowitschs Jazz-Suite Nr. 1
An Schostakowitschs Jazz-Suite Nr. 1 wird 
erfahrbar, wie nah sich Kurt Weill, Hanns 
Eisler, Paul Dessau und der sowjetische 
Komponist während dieser Phasen ihres 
Schaffens waren, obwohl sie später ganz 
unterschiedlich Wege gehen sollten. Das 
Pathos des großen Orchesters ist verab-
schiedet, stattdessen finden sich Forma- 
tionen auf der Bühne, die eher einer 
Band gleichen. Musikalische Formen 
und Idiome – egal ob sie aus der Sphäre 
der hohen Kunst stammen oder aus den 
Niederungen der Trivialmusik – werden 
aufgegriffen und so parodiert, dass ihnen 
ganz neu Ausdrucksqualitäten zuwach-
sen. Bei Schostakowitsch sind das Walzer, 
Polka und Foxtrott. Vor allem ist es die 
kongeniale Instrumentation, sodann ein 
paar treffsicher gesetzte harmonische und 
melodische Nuancierungen, die dem Sen-
timent und dem Schmelz der melodischen 
Linien in der Parodie eine Glaubwürdikeit  
zurückgewinnen, die diese Tänze als 
kulturindustriell vorgestanzte Tanzmusik-
typen längst verloren hatten.
Dennoch hätte es sich Schostakowitsch 
wohl nicht träumen lassen, dass einer 
dieser Tänze, der Walzer, zu einem seiner 
bekanntesten Stücke überhaupt werden 
sollte. Komponiert hat Schostakowitsch 
die Jazz-Suite Nr. 1 im Jahr 1934. Er hatte 
sich damals bereit erklärt, in der Jazz-
Kommission der Sowjetunion mitzuwir-
ken, und die Suite sollte ein Modell dafür 
abgeben, wie man Idiome der Tanzmusik 
mit Geist und Niveau aufgreifen könnte. 
Dabei hat Schostakowitschs Suite  
mit Jazz im eigentlichen Sinne nichts 
Dmitri Schostakowitsch in den 1930er Jahren
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oder nur sehr wenig zu tun, 
sehr viel mehr aber mit 
der Kinomusik der Zwan-
ziger Jahre, die er, der sich 
lange Zeit als Kinopianist in 
Zeiten bitterster Not Geld 
verdienen musste und der sein Leben lang 
Filmmusiken geschrieben hat, bestens 
kannte. So verwundert es nicht, dass die 
Trompeten-Melodie des Walzers später 
tatsächlich in einem Film auftaucht, in 
»Die erste Staffel« (Regie: Michail Kala-
tosow, 1956), für den Schostakowitsch 
die Musik schrieb. Wohl aus der zweiten 
Hälfte der 1950er Jahre stammt die Suite 
für Varieté-Orchester, die erst 1988 urauf-
geführt wurde und in der eine Variante 
des Walzers ebenfalls enthalten ist. 1999 
benutzte Stanley Kubrick den Walzer 
in »Eyes Wide Shut«. Auch in anderen 
Filmen fand der Walzer Verwendung und 
wurde in manchen Bearbeitungen in jene 
Niederungen der Trivialmusik überführt, 
der Schostakowitsch ihn einst entrissen 
hatte. Viele, die diese Musik mitsummen, 
dürften heutzutage nicht einmal wissen, 
dass sie von Schostakowitsch stammt. 
Jazz in der Sowjetunion, frühe 1960er Jahre
DMITRI SCHOSTAKOWITSCH
25. September 1906 in Sankt Petersburg





24. März 1934 in Leningrad
ZULETZT VON DER DRESDNER 
PHILHARMONIE GESPIELT




Saxophon, 2 Trompeten, Posaune, Schlagzeug 
(Holzblock, Rührtrommel, Becken, 
Glockenspiel, Xylophon), Banjo, Hawaii-




Arnold Schönberg, der eigentlich unter 
der Ablehnung seiner Musik durch weite 
Teile des Publikums litt, formulierte ein-
mal mit dem trotzigen Stolz des Zurück-
gewiesenen, dass das Publikum ihn nur 
insoweit interessiere, als Musik in einem 
leeren Saal nicht gut klinge. Einer seiner 
Schüler aber, Hanns Eisler, machte den 
Versuch, dieses grundsätzliche Problem 
der Musik der Moderne – das Verhält-
nis zum Publikum – anzupacken. Hanns 
Eisler, gebürtiger Leipziger, war in Wien 
aufgewachsen und hatte als junger Mann 
den Krieg als Soldat erlebt. Schon früh 
war er überzeugter Sozialist. Nach dem 
Krieg wurde er für einige Jahre Schüler 
bei Schönberg. 1925 ging er – ungefähr 
zeitgleich mit Schönberg – nach Berlin. 
Hier kam es zum Bruch zwischen beiden, 
da Eisler sich von Schönbergs elitärer 
Kunstkonzeption distanzierte. Er fragte 
nach der gesellschaftlichen Funktion der 
Musik, nach den Adressaten der Kunst, 
nach der Nützlichkeit dessen, was der 
Künstler produziere – und diese Fragen 
waren für ihn immer auch politischer 
Natur. In der Konsequenz vertagte er die 
»Vorwärts und nicht vergessen«
Hanns Eislers Suite Nr. 3
Zwölftontechnik (was nicht heißt, dass er 
sie vergaß) und entwickelte das Konzept 
einer angewandten Musik, die auf den 
Straßen, im Kino, im Theatersaal, auf 
Versammlungen und Kundgebungen zu 
funktionieren vermochte und Teil des 
politischen Kampfes für eine bessere, ge-
rechtere Welt sein sollte. 
Hanns Eisler, Bertolt Brecht und Slatan Dudow während 
der Arbeit an »Kuhle Wampe«
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Der Film als ein junges, massenwirk-
sames Medium war dabei für ihn von 
besonderem Interesse und schon aus den 
späten 1920er Jahren sind eine Reihe von 
Arbeiten Eislers für den Film überliefert. 
Exemplarisch für die Intentionen der  
links orientierten Künstler war »Kuhle  
Wampe oder: Wem gehört die Welt« 
aus dem Jahr 1931/32, ein Spielfilm, der 
in enger Zusammenarbeit von Slatan 
Dudow (Regie), Bertolt Brecht und Ernst 
Ottwald (Drehbuch) sowie Hanns Eisler 
(Musik) entstand. Der Film beschreibt 
die Situation des Berliner Proletariats in 
Zeiten der Weltwirtschaftskrise. Er folgt 
einerseits Einzelschicksalen und flicht 
andererseits Dokumentarisches ein. In 
der avancierten Bildsprache wirkt noch 
die Stummfilmära nach, die Dialoge sind 
knapp und präzise formuliert, Prinzipien 
des Epischen Theaters Brechts werden 
auf den Film angewandt. Die Musik von 
Eisler lässt erkennen, was Musik im Film 
vermag: Sie kommentiert, kontrapunktiert 
und akzentuiert das filmische Geschehen, 
verkommt nirgends zum bloß Stimmun-
gen evozierenden Medium. Das Klangbild 
ist klar konturiert und hart. Obwohl die 
Musik ganz eng und dialektisch mit dem 
Bild korrespondiert, folgt sie doch ihren 
eigenen Gesetzen. Ganz bewusst bezieht 
sich Eisler auf teilweise strenge, kontra-
punktische Formen, deren Räderwerk 
das Unsentimentale, Antiromantische 
unterstreicht. Gleichzeitig erscheint das 
Idiom der Eislerschen Kampfmusik voll 
ausgeprägt: Die prägnante Melodik, der 
marschartiger Duktus, das Vorherrschen 
der Moll-Tonalität verleihen der Musik 
pointierte Schärfe und einen Ernst, der 
nirgends ins hohle Pathos umschlägt. Für 
diesen Film komponierte Eisler das geniale 
»Solidaritätslied«, das zum Inbegriff für 
seine Kampfmusik werden sollte. Im Film 
wird es von einer unübersehbaren Menge 
von Arbeitersportlern gesungen und auch 
in instrumentaler Weise eingesetzt.
1932 wurde der Film, nachdem er zunächst 
verboten war, erstmals in Deutschland 
gezeigt und avancierte innerhalb der we-
nigen Monate bis zur Machtergreifung der 
Nazis zu einem großen Erfolg. Bezeich-
nend ist, dass er in der Sowjetunion (wo 
er zuvor seine eigentliche Premiere erlebt 
hatte) mit viel Skepsis aufgenommen wur-
de: Die mit Verfremdungseffekten arbei-
tende, auf einen kritischen, distanziert be-
obachtenden Zuschauer zielende Ästhetik 
stand unter Formalismus-Verdacht.
Die Autonomie der musikalischen Formen 
erleichterte es, die Musik auch jenseits 
des filmischen Kontextes zu etablieren. So 
konnte Eisler große Teile der Filmmusik 
zu einer Suite zusammenstellen – ein Ver-
fahren, das er bei vielen ursprünglich für 
andere Kontexte konzipierten Musiken an-
wandte. Offenbar hatte Eisler das im Fall 
der Musik zu »Kuhle Wampe« von Anfang 
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an intendiert, denn schon vor der Premiere 
des Films wurde die Suite in einer Anzeige 
der Universal Edition angepriesen, freilich 
in einer dreisätzigen Version ohne das  
»Fabriken«-Finale mit dem »Solidaritäts- 
lied«. Die heute bekannte viersätzige  
Fassung geht auf den Musikwissenschaft-
ler Nathan Notowicz zurück, der sich 
durch eine Mappe aus Eislers Nachlass, in 
der die vier Sätze beieinander lagen, dazu 
autorisiert fühlte, den vierten Satz für  
eine Neuveröffentlichung der Suite beim 
Deutschen Verlag für Musik anzuhängen, 
die in dieser Gestalt erstmals 1963 in  
Berlin erklang.
Titel einer Ausgabe des Filmkuriers 
aus dem Jahr 1932
HANNS EISLER
*6. Juli 1898 in Leipzig 
† 6. September 1962 in Berlin 





14. Mai 1932 in Moskau im Rahmen der 
Premiere des Films
Uraufführung der viersätzigen Fassung der 
Suite 1963 in Berlin
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG
Es-Klarinette, 2 Klarinetten, Alt-Saxophon, 
Tenor-Saxophon, 2 Trompeten, Posaune, Tuba, 
Pauken, Schlagzeug (Kleine Trommel, Große 
Trommel, Tomtom, Becken, Xylophon), Banjo, 




Moderne Klänge im Alhambra
Paul Dessaus Disney-Musiken
Paul Dessau kam nach eigenem Bekunden 
aus Wut über die Oper zum Kino, denn 
nach der intensiven und beglückenden 
Zusammenarbeit mit Otto Klemperer an 
der Kölner Oper von 1919 bis 1923 endeten 
die folgenden Engagements Dessaus als 
Kapellmeister in Mainz und an der Städti-
schen Oper Berlin (unter Bruno Walter) im 
Zwist. In der Konsequenz wandte Dessau 
sich dem noch jungen Medium Film zu 
und wurde zunächst Kapellmeister im 
Phöbus-Palast, dann im Sommer 1928 im 
Alhambra am Kurfürstendamm in Berlin. 
Die Kinoprogramme im 
Alhambra setzten sich üb-
licherweise aus drei Teilen 
zusammen: der eröffnen-
den Wochenschau, dem 
»Kleinen Film« und dem 
Hauptfilm. Die Disney-
Animationsfilme waren 
sämtlich dem »Kleinen 
Film« zugeordnet. Dessau 
erkannte – und das wurde 
von den engagierten Film-
kritikern begrüßt – das 
Potential, das gerade diese Beifilme dem 
experimentierfreudigen Komponisten 
boten: »Musik in der Alhambra; endlich 
einmal modernste Musik in einem Kino. 
Paul Dessau, erfolgreicher Jungkomponist 
und in seiner Tätigkeit als Kapellmeister 
am Deutschen Opernhaus Charlottenburg 
noch in guter Erinnerung, steht an einem 
wichtigen Posten. Von hier aus, von der 
Kurfürstendamm-Ecke, lässt sich das Mu-
sikproblem des Kinos von heute aufrollen. 
[...] Was von Dessau zu erwarten ist, zeigt 
die Originalkomposition eines Zeichen-
Das Kino Alhambra am Berliner Kurfürstendamm
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trickfilms. Von diesen Beiprogrammfil-
men, die Humor, Einfälle und optische 
Ideenassoziationen konzentriert vereinen, 
kommt Bereicherung des Kinoprogramms. 
Möglich sogar, dass von hier aus dem 
großen Bruder Hauptfilm noch einmal 
neue Wege zugewiesen werden.« – lesen 
wir im Film-Kurier vom 21. August 1928 
unmittelbar nach Dessaus Amtsantritt. 
Zwei Tage später veröffentlichte Hans Feld 
im gleichen Blatt den enthusiastischen, 
ebenfalls von Dessaus Einstand inspirier-
ten Artikel »Neue Wege der Film-Musik«, 
in dem es heißt: »Mit der musikalischen 
Revolutionierung des Beiprogramms hat 
Paul Dessau in der Alhambra 
einen Weg beschritten, von 
dessen Weiterverfolgung noch 
viel zu erwarten ist. Gerade 
mit Experimenten im Beipro-
gramm kann der Kapellmeis-
ter beginnen, sein Publikum, 
das in einer Stadt wie Berlin 
Neuerungen besonders ge-
neigt ist, zur modernen Musik 
zu erziehen. Die moderne Mu-
sik gehört ins moderne Licht-
spielhaus. Beide ergänzen 
einander: Der Film von heute 
und die Musik von heute.«
Die in den in den 1920er Jahren entstan-
denen »Alice«-Filme von Walt Disney sind 
noch nicht dem süßlichen Kitsch man-
cher späterer Produktionen verfallen und 
haben bis heute nichts von ihrer Origi-
nalität verloren: Frech und anarchistisch 
kommen sie daher, überaus pointiert in 
ihrer kargen Ästhetik, die auf alles Über-
flüssige verzichtet, voll witziger Einfälle 
und mit oft genug tief schwarzem Humor. 
Sie vereinen Zeichentrick- und Realfilm-
elemente. Die Darstellerin der Alice war 
Margie Gay, die als Vierjährige erstmals 
1925 die Rolle spielte. Sie gehörte ebenso 
zum festen Personal der Filme wie der 
Filmstill aus »Alice und der Selbstmörder«
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Kater Julius. Disneys Interesse verlagerte 
sich im Laufe der Zeit allerdings weg von 
den realen Szenen zur reinen Animation. 
»Bereits Ende 1925 beschränkte sich Alice, 
die eigentliche Titelheldin, auf kurze Auf-
tritte, während Julius das Gros der Hand-
lung bestreitet.« (Russell Merritt: Walt 
in Wonderland. The Silent Films of Walt 
Disney, Pordenone 1993) »Dem Schöpfer 
einer Film-Begleitmusik ist der Bildstrei-
fen dasselbe wie dem Opernkomponisten 
sein Textbuch. Beide müssen in gleicher 
Weise aus dem noch starren Material 
Leben gewinnen, das heißt, das Gefühl für 
die Form schöpferisch erkennen. Ein Film 
ohne Musik ist genau so unvollkommen 
und unwirksam wie ein Operntext ohne 
Musik. Uns kommt es dabei ebenso wenig 
wie bei der Oper darauf an, jede Figur, 
jeden Auftritt, kurz das Detail in Musik zu 
zersetzen (sic!), sondern das Erfassen der 
Atmosphäre, die Erkenntnis des Wesent-
lichen und seiner Gestaltung sind einzig 
erstrebenswert« – so Paul Dessau am  
14. Januar 1929 im Film-Kurier. Seine 
Filmmusiken entsprechen diesem Credo. 
In den Disney-Filmen greift der Kompo-
nist einerseits Modelle der Tanz- und 
Unterhaltungsmusik auf, nähert sich 
andererseits auch einem neoklassizistisch 
konzertierenden Stil. Dabei parodiert  
Dessau höchst geistvoll: Er spielt mit 
Hörerwartungen, die er immer wieder ge-
schickt unterläuft und konterkariert. Diese 
Lust am Jonglieren mit Tonfällen und mit 
stilistischen Brechungen erinnert an den 
jungen Schostakowitsch. Zitate sorgen für 
bezaubernde Pointen: etwa wenn aus dem 
brennenden Hotel in »Alice und ihre  
Feuerwehr« ein Klavier geschoben wird 
und demselben eine »Tonleiter« zur Rettung 
der Insassen des in Flammen stehenden 
Hauses entlockt wird, die offenbar das 
berühmte Quartenmotiv aus Schönbergs 
Kammersinfonie op. 9 verballhornt –  
eben jenes, das im ersten Konzert dieses 
kleinen Festivals von Hans Werner Henze 
geradezu weihevoll zitiert wird. An ande-
rer Stelle wird auf Beethoven (»Die Weihe 
des Hauses«), Chopin (»Trauermarsch«), 
die amerikanische Nationalhymne und 
auf Kreneks »Jonny spielt auf« angespielt. 
Wo es sich anbietet, werden tonmaleri-
sche Effekte eingewoben: etwa um dem 
Schnarchen der Feuerwehr-Katzen Gehör 
zu verschaffen oder deren Rutschpartie 
akustisch zu entsprechen. Die prägnant 
erfundenen Themengestalten bieten 
Möglichkeiten zu motivischer Arbeit und 
verhindern, dass die gleichwohl den filmi-
schen Episoden folgende Architektur der 
Musik zu sehr dissoziiert. 
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WALT DISNEY
* 5. Dezember 1901 in Chicago, Illinois
† 15. Dezember 1966 in Burbank, Kalifornien
 (Filme)
PAUL DESSAU
* 19. Dezember 1894 in Hamburg
† 28. Juni 1979 in Königs Wusterhausen bei 
Berlin
 (Musik)





Film: 18. Oktober 1926,USA
Musik live zum Film: 21. August 1928 in Berlin 
im Kino Alhambra mit dem Alhambra-Kino-
Orchester unter Leitung des Komponisten
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG
Flöte (auch Piccolo), Oboe (ad lib.), 
Klarinette, Trompete, Posaune, Pauken, 
Schlagzeug (Glockenspiel, Xylophon, Glocke, 
Triangel, Schellen, Kleine Trommel, Große 









Film: 15. November 1926, USA
Musik live zum Film: 31. Januar 1929 in Berlin 
im Kino Alhambra mit dem Alhambra-Kino-
Orchester unter Leitung des Komponisten
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG
Flöte (auch Piccolo), Oboe, Klarinette (auch 
Alt-Saxophon), Trompete, Posaune, Pauken, 
Schlagzeug (Xylophon ad. lib., Triangel, 
Becken, Kleine Trommel, Große Trommel 
Knarre), Banjo ad lib., Klavier, Streicher
DAUER
ca. 8 Minuten





Film: 4. Oktober 1926, USA
Musik live zum Film: 18. Oktober 1928 in Berlin 
im Kino Alhambra mit dem Alhambra-Kino-
Orchester unter Leitung des Komponisten
ERSTMALS IN EINEM KONZERT DER 
DRESDNER PHILHARMONIE
BESETZUNG
Flöte (auch Piccolo), Oboe, Klarinette, 
Trompete, Posaune, Pauken, Schlagzeug 
(Triangel, Kleine Trommel, Große Trommel mit 









en ist, die Mar-
tina Gedeck auf 
der Bühne oder 
im Film gespielt 
hat, dann ist es 
ein zögerliches, 
ein nachdenk-
liches, ein sehr 
verletzliches 
Selbstbewusst-
sein. Immer ist 
zu spüren, dass 
diese Figuren 
nicht ›fertig‹ 
sind, dass sie um sich und ihren 
Weg ringen, dass sie sich durch-
setzen wollen, gegen alle Hinder-
nisse. Dem Zuschauer kommen sie 
durch ihre Natürlichkeit nahe, sie 
erwecken Vertrauen, sie bewegen 
sich im Alltäglichen mit Tapferkeit 
und Trotz, mit einer Leidenschaft, 
die anrührend und aufrüttelnd ist. 
MARTINA 
GEDECK Martina Gedeck lädt in ihrem Spiel zu Entdeckungen ein, sie stellt 
Menschen so dar, dass alles Fremde 
wegschmilzt und man immer mehr 
über ihre Schicksale erfahren möch-
te. Auf zurechtgemachte, glatte 
Schönheit kann sie verzichten – in 
ihrem ausdrucksstarken Gesicht le-
ben Menschengeschichten mannig-
faltiger Art, traurige, heitere, solche 
voller Zuversicht – und Entsagung. 
So wenig Gedeck sich festlegen 
lässt, so sehr bleibt sie sich treu. Sie 
will Lebensnähe, sie will mit ihren 
Figuren zeigen, was dem Menschen 
aufgegeben ist und wie er in unserer 
Welt bestehen kann, sei es auf der 
Leinwand, der Theaterbühne oder 
in ausgewählten Musikprojekten.
Geboren in München, in Berlin  
lebend und dort auch an der 
Hochschule der Künste (Max-Rein-
hardt-Seminar) ausgebildet, gehört 
Martina Gedeck zu den internatio-
nal erfolgreichen, gefeierten Schau-
spielerinnen unserer Zeit. Theater 
und Film wird sie gleichermaßen 
gerecht, auch wenn der Schwer-
punkt ihrer Arbeit auf filmischem 
Gebiet liegt. In mehr als 80 Kino- 
und TV-Produktionen hat sie bisher 
mitgewirkt, stets mit nachhaltigem 
Erfolg. Im Oscar-gekrönten Film 
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»Das Leben der Anderen« gelang ihr 
mit der sensiblen, innerlich zerris-
senen und doch in ihrem schöpferi-
schen Wollen unbeirrbaren Schau-
spielerin Christa Maria Sieland eine 
ihrer überzeugendsten Leistungen. 
In dem Film »Die Wand« zeichnet 
sie das verstörende Portrait einer 
von der Welt abgeschnittenen Frau, 
die um ihr seelisches Überleben 
kämpft. Am Deutschen Theater  
Berlin spielte sie zuletzt die 
Titelrolle in Lessings »Minna von 
Barnhelm«. Im Januar 2020 war 
sie auf der Bühne der Staatsoper 
Berlin wieder in Beat Furrers Oper 
»Violetter Schnee« als ›weiße Frau‹ 
zu sehen, einem Wesen, das sich im 
Zwischenraum Leben/Tod aufhält.
Einen besonderen Platz in ihrem 
künstlerischen Schaffen nimmt 
das gemeinsame Konzertieren mit 
Musikern ein: Als erfahrene und 
ausdrucksstarke Sprecherin Poesie 
mit Musik zu verbinden, ist die 
Essenz ihrer Arbeit mit namhaften 
Ensembles und Solisten. Diese 
intensive Auseinandersetzung mit 
dem Musikalischen habe über die 
Jahre auch ihre Haltung zum ge-
sprochenen Wort nachhaltig beein-
flusst, so Martina Gedeck. Inhalte 
und Bedeutung über den reinen 
Wortsinn hinaus zu transportieren, 
zu gestalten und offenzulegen sei 
die besondere Stärke des Klangs 
und der Musik.
Entstanden ist über die Jahre ein 
vielfältiges Repertoire unterschied-
lichster musikalisch-literarischer 
Couleur. So zählt zu Martina 
Gedecks aktuellen Projekten die 
Zusammenarbeit mit Harfenist 
Xavier de Maistre, die Werke Debus-
sys, Liszts, Tárregas, Albéniz‹ und 
Reniés mit Dichtungen von Rilke, 
Lasker-Schüler, Wilde, Eichendorff 
und Leconte de Lisle zusammen-
bringt. Gemeinsam mit dem Schu-
mann Quartett präsentiert sie einen 
Abend über die Dreiecksbeziehung 
zwischen Robert Schumann, Clara 
Schumann und Johannes Brahms. 
Eine Konzertlesung mit Georg Nigl 
und Elena Bashkirova, in der Lieder 
von Schubert bis Eisler und Texte 
von Goethe bis Brecht in ihrer Be-
deutung hinterfragt werden, wird 
im November 2020 die Premiere in 
Brüssel haben. Nach ihrem erfolg-
reichen Else Lasker-Schüler Projekt 
wird es in 2021 auch wieder zu einer 
Zusammenarbeit mit Avi Avital um 




Das 1983 von Mitgliedern der Ber-
liner Philharmoniker gegründete 
Scharoun Ensemble gehört zu den 
profiliertesten Kammermusikfor-
mationen Deutschlands. Mit einem 
breit gefächerten Repertoire, das 
von ausgewählten Kompositionen 
des musikalischen Barockzeit-
alters über Kammermusikwerke 
der Klassik und Romantik bis hin 
zu zeitgenössischer Musik reicht, 
begeistert das Scharoun Ensemble 
seit über einem Vierteljahrhundert 
ein Publikum in Europa und Über-
see. Innovative Programmgestal-
tung, ausgefeilte Klangkultur und 
lebendige Interpretationen sind 
die Markenzeichen des in flexib-
len Besetzungen musizierenden 
Ensembles.
Eine klassische Oktettformation 
(Klarinette, Fagott, Horn, zwei  
Violinen, Viola, Violoncello und 
Kontrabass) bildet den bestehenden  
Kern des Scharoun Ensembles. 
Außer Wolfram Brandl und Claudio 
Bohórquez sind alle anderen  




Bei Bedarf arbeitet die Formation 
mit weiteren Instrumentalisten, 
aber auch namhaften Dirigenten 
zusammen. So hat das Scharoun 
Ensemble verschiedene Program-
me unter der Leitung von Claudio 
Abbado, Sir Simon Rattle, Daniel 
Barenboim, Daniel Harding oder 
Pierre Boulez einstudiert und auf-
geführt. Außerdem musizierte es 
oft mit Sängerinnen und Sängern 
wie Thomas Quasthoff, Simon 
Keenlyside, Stella Doufexis und 
Barbara Hannigan. Für sparten-
übergreifende Projekte verpflichtete 
das Scharoun Ensemble darüber 
hinaus Künstlerinnen und Künst-
ler wie Fanny Ardant, Loriot oder 
Dominique Horwitz.
Die Vermittlung zwischen Tradition 
und Moderne bildet den künstleri-
schen Schwerpunkt des Scharoun 
Ensembles. Es hat viele Kompositi-
onen des 20. und 21. Jahrhunderts 
uraufgeführt, widmet sich mit 
gleicher Leidenschaft aber auch 
der Interpretation von Werken  
aus vergangenen Jahrhunderten. 
Eckpfeiler seines Repertoires bilden  
so etwa Franz Schuberts Oktett  
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D 803, mit dem sich das Ensemble 
1983 erstmals öffentlich vorstellte, 
oder Ludwig van Beethovens  
Septett op. 20.
Der Austausch mit Komponisten 
unserer Tage war dem Scharoun 
Ensemble seit seinen Anfängen ein 
besonderes Anliegen. György Ligeti, 
Hans Werner Henze, Pierre Boulez, 
György Kurtág oder Wolfgang Rihm 
haben die Formation auf ihrem 
künstlerischen Weg ebenso beglei-
tet wie Komponisten der jüngeren 
Generation, darunter Jörg Widmann 
und Matthias Pintscher.
In Ergänzung zu einer regen 
internationalen Konzerttätigkeit 
engagieren sich die Musiker des 
Scharoun Ensembles als Dozenten  
bei einigen internationalen  
Kammermusik-Akademien, wie 
z.B. bei dem 2005 gegründeten und 
künstlerisch von ihnen gestalteten 
Zermatt Music Festival. Hier finden 
neben hochkarätig besetzten 
Konzerten jeden Sommer musika-
lische Workshops statt, die jungen 
Musikerinnen und Musikern die 
Chance bieten, mit den Mitgliedern 
des Scharoun Ensembles zusam-
menzuarbeiten.
Seinen Namen leitet das Scharoun 
Ensemble vom Architekten seines 
Stammhauses ab: Mit der Berliner 
Philharmonie hat Hans Scharoun 
(1893 –1972) einen weltweit einzig-
artigen Konzertsaal geschaffen, der 
eine Synthese zwischen Innovation 
und Traditionsbewusstsein wagt 
und neue Wege der künstlerischen 
Kommunikation eröffnet – Ideale, 




Sowohl in der Welt der Oper als 
auch der klassischen Sinfonik und 
der zeitgenössischen Musik hat 
sich Jonathan Stockhammer auf 
beiden Seiten des Atlantiks einen 
Namen gemacht. Als ein hervor-
ragender Kommunikator bringt 
er ein besonderes Talent für die 
Moderation von Konzerten mit und 
stellt mit den verschiedensten Mit-
wirkenden eine Arbeitsbeziehung 
auf Augenhöhe her.
Die Oper spielt eine zentrale Rolle 
in seinen musikalischen Aktivitä-
ten. Die Liste seiner Operndirigate, 
JONATHAN 
STOCKHAMMER
darunter »Die Dreigroschenoper«, 
Zemlinskys »Eine florentinische 
Tragödie«, Sciarrinos »Luci mie 
traditrici« und »Monkey: Journey 
to the West« von Damon Albarn, 
weist ihn als Dirigenten aus, der 
komplexe Partituren und sparten-
übergreifende Produktionen als 
willkommene Herausforderung be-
greift und meistert. Regelmäßig zu 
Gast war er seit 1998 an der Opéra 
de Lyon, wo er unter anderem die 
französische Erstaufführung von 
Pascal Dusapins »Faustus, The Last 
Night« und jüngst Ravels »L‹heure 
espagnole« leitete. 2009 führte er 
mit dem Radio-Sinfonieorchester 
Stuttgart zwei Werke Wolfgang 
Rihms auf, »Proserpina« und 
»Deus Passus«. Im Pariser Théâtre 
du Châtelet begeisterte er 2010 in 
Sondheims »A Little Night Music« 
mit dem Orchestre Philharmonique 
de Radio France. 2013 gab er sein 
Debüt an der New York City Opera 
in Thomas Adès’ »Powder her Face«. 
2016 war er erstmalig für eine Neu-
produktion von Peter Eötvös’ »Tri  
Sestri« (Drei Schwestern) an der 
Wiener Staatsoper zu Gast. 2019 
gab er mit der Uraufführung von 
Michael Pelzels »Last Call« sein 
Debüt am Opernhaus Zürich. Nach 
der Neuproduktion von Philip Glass’ 
55
»Satyagraha«, inszeniert von Sidi 
Larbi Cherkaoui, an der Komischen 
Oper Berlin und am Theater Basel 
eröffnete er die Basler Saison 
2019/2020 mit Luigi Nonos »Al gran 
sole carico d’amore«.
Im sinfonischen Bereich hat 
Jonathan Stockhammer zahlreiche 
renommierte Klangkörper geleitet, 
darunter das Oslo Philharmonic  
Orchestra, das NDR Sinfonie- 
orchester Hamburg, das hr-Sinfonie- 
orchester, das Sydney Symphony 
Orchestra, das Philharmonia Or-
chestra und die Tschechische Phil-
harmonie. Er war auf Festivals wie 
den Salzburger Festspielen, dem 
Lucerne Festival, den Schwetzinger 
Festspielen, den Donaueschinger 
Musiktagen, der Biennale von  
Venedig, den Wiener Festwochen 
und Wien Modern zu Gast.
Für Produktionen, die sich den 
gängigen Kategorisierungen entzie-
hen, hat er eine besondere Vorliebe. 
Dazu gehören »Greggery Peccary 
& Other Persuasions«, eine CD mit 
Werken von Frank Zappa mit dem 
Ensemble Modern (RCA, 2003), 
die mit einem ECHO Klassik aus-
gezeichnet wurde, sowie Konzerte 
und eine Einspielung des neuen 
Soundtracks zu Sergej Eisensteins 
Film »Panzerkreuzer Potemkin« 
von und mit den Pet Shop Boys. 
Die von ihm dirigierte Liveauf-
nahme »The New Crystal Silence« 
mit Chick Corea, Gary Burton und 
dem Sydney Symphony Orchestra 
erhielt 2009 einen Grammy. Sehr 
erfolgreich war auch seine Zusam-
menarbeit mit dem Rapper Saul 
Williams für »Said the Shotgun to 
the Head«, eine Komposition von 
Thomas Kessler, die Jonathan  
Stockhammer mit dem WDR  
Sinfonieorchester Köln, dem RSO 
Stuttgart und dem Oslo Philharmo-
nic zur Aufführung brachte. 
Jonathan Stockhammer studierte 
zunächst Chinesisch und Polito-
logie, später Komposition und 
Dirigieren in seiner Heimatstadt 
Los Angeles. Noch während des 
Studiums sprang er für mehrere 
Konzerte beim Los Angeles Phil-
harmonic ein und assistierte in der 
Folge dem Chefdirigenten
Esa-Pekka Salonen. Mit Abschluss  
seiner Studien zog er nach 
Deutschland um und entwickelte 
enge künstlerische Beziehungen zu 
bekannten europäischen Ensembles 
wie dem Ensemble Modern, dem 
Collegium Novum Zürich und dem 
Ensemble Resonanz.
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Die Dresdner Philharmonie blickt 
als Orchester der Landeshaupt-
stadt Dresden auf eine 150-jährige 
Geschichte zurück. Mit der Eröff-
nung des sogenannten Gewerbe-
haussaals am 29. November 1870 
erhielt die Bürgerschaft Gelegen-
heit zur Organisation großer  
Orchesterkonzerte. Ab 1885 wurden 
regelmäßig Philharmonische 
Konzerte veranstaltet, bis sich das 
Orchester 1923 seinen heutigen 
Namen gab. In den ersten Jahr-
zehnten standen Komponisten 
wie Brahms, Tschaikowski, Dvořák 
und Strauss mit eigenen Werken 
am Pult der Dresdner Philharmo-
nie. Im Orchester spielten heraus-
ragende Konzertmeister wie Stefan 
Frenkel, Simon Goldberg oder die 
Cellisten Stefan Auber und Enrico 
Mainardi. Carl Schuricht und Paul 
van Kempen leiteten ab 1934 das 
Orchester; besonders van Kempen 
führte die Dresdner Philharmonie 




Fokus, den er in seinen Program-
men auf die Musik Anton Bruck-
ners legte, trug dem Orchester den 
Ruf eines »Bruckner-Orchesters« 
ein. Zu den namhaften Gastdiri-
genten, die damals zur Dresdner 
Philharmonie kamen, zählten 
Hermann Abendroth, Eduard 
van Beinum, Fritz Busch, Eugen 
Jochum, Joseph Keilberth, Erich 
Kleiber, Hans Knappertsbusch 
und Franz Konwitschny. 
Nach 1945 bis in die 1990er Jahre 
waren Heinz Bongartz, Horst  
Förster, Kurt Masur (seit 1994  
auch Ehrendirigent), Günther 
Herbig, Herbert Kegel, Jörg-Pe-
ter Weigle und Michel Plasson als 
Chefdirigenten tätig. In jüngster  
Zeit prägten Dirigenten wie Marek 
Janowski, Rafael Frühbeck de  
Burgos und Michael Sanderling das 
Orchester. Mit Beginn der Saison  
2019/2020 ist Marek Janowski 
noch einmal als Chefdirigent und 
künstlerischer Leiter zur Dredsner 
Philharmonie zurückgekehrt.
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Ihre Heimstätte ist der im April 
2017 eröffnete hochmoderne  
Konzertsaal im Kulturpalast im 
Herzen der Altstadt. 
Im romantischen Repertoire hat 
sich das Orchester einen ganz ei-
genen »Dresdner Klang« bewahrt. 
Darüber hinaus zeichnet es sich 
durch klangliche und stilistische 
Flexibilität sowohl für die Musik 
des Barock und der Wiener Klassik 
als auch für moderne Werke aus. 
Bis heute spielen Uraufführungen  
eine wichtige Rolle in den Program-
men des Orchesters. Gastspiele in 
den bedeutenden Konzertsälen 
weltweit zeugen vom hohen An-
sehen, das die Dresdner Philhar-
monie in der Klassikwelt genießt. 
Hochkarätig besetzte Bildungs- 
und Familienformate ergänzen das 
Angebot für junge Menschen; mit 
Probenbesuchen und Schulkon-
zerten werden bereits die jüngsten 
Konzertbesucher an die Welt der 
klassischen Musik herangeführt. 
Den musikalischen Spitzennach-
wuchs fördert das Orchester in der 
Kurt Masur Akademie.
Von ihrem breiten Spektrum zeugt 
auch die seit 1937 gewachsene  
Diskographie der Philharmonie. 
Ein neuer Höhepunkt wurde mit 
dem CD-Zyklus unter der Leitung 
von Michael Sanderling erreicht, 
der sich sämtlichen Sinfonien  
von Dmitri Schostakowitsch und 
Ludwig van Beethoven widmet 
(Sony Classical).
ORCHESTERBESETZUNG
DIE DRESDNER PHILHARMONIE 
IM HEUTIGEN KONZERT
VIOLINEN







Petra Willmann KV 















Prof. Fabian Dirr KV
Dittmar Trebeljahr KV           

























KM --> Kammermusiker | KV -> Kammervirtuos | * -> Gast | ** -> Akademie
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UNSERE NÄCHSTEN VERANSTALTUNGEN (AUSWAHL)
Das  aktuelle Konzertprogramm finden Sie online unter dresdnerphilharmonie.de 
SA 10. OKT 2020 | 19.30 Uhr
KULTURPALAST
FRANKREICH
Ravel: ›Ma mère l‘oye‹, Ballettsuite für Orchester 
Poulenc: Konzert für zwei Klaviere und Orchester
Strawinski: ›Pulcinella‹ Suite für Kammerorchester 
Alain Altinoglu | Dirigent 
Lucas und Arthur Jussen | Klavierduo
Dresdner Philharmonie
SA 17. OKT | 17.00 und 20.00 Uhr
KULTURPALAST
ITALIENISCHE SINFONIE
Schostakowitsch: Konzert Nr. 1 für Klavier, Trompete 
und Streichorchester 
Mendelssohn: Sinfonie Nr. 4 A-Dur ›Italienische‹
Krzysztof Urbanski | Dirigent 
Jan Lisiecki | Klavier
Andreas Jainz | Trompete
Dresdner Philharmonie 
SO 18. OKT 2019 | 11.00 Uhr
KULTURPALAST
MENDELSSOHN OKTETT
Schubert: Satz für Streichtrio B-Dur D 472 
Kodály: Intermezzo für Streichtrio 
Klein: Streichtrio 
Mendelssohn Bartholdy: Oktett für Streicher 
Philharmonisches Streichtrio
Heike Janicke | Violine
Andreas Kuhlmann | Viola
Ulf Prelle | Violoncello





Schloßstraße 2  
01067 Dresden










T +49 351 4866-866 
MO – FR 10 – 19 Uhr




Kerstin Schüssler-Bach,  
Jens Schubbe
Die Texte sind Originalbeiträge 
für dieses Heft; Abdruck nur mit 
ausdrücklicher Genehmigung der 
Autoren. 
Kerstin Schüssler-Bach studierte 
Musikwissenschaft, Germanistik und 
Geschichte an der Universität Köln. 
Als Dramaturgin arbeitete sie an der 
Oper Köln, am Aalto-Theater Essen 
und der Hamburgischen Staatsoper. 
Seit 2015 ist sie im Komponistenma-
nagement des Musikverlages Boosey 
& Hawkes tätig. Außerdem ist sie als 
Autorin für Rundfunkanstalten, Fes-
tivals, Orchester und Schallplatten-
firmen tätig und publizierte diverse 
musikwissenschaftliche Schriften.
Jens Schubbe, geboren 1962 in der 
Mecklenburgischen Schweiz, arbeitet 
als Dramaturg für die Dresdner 
Philharmonie. Darüber hinaus ist er 
als Autor bzw. beratend für diverse 
Institutionen tätig, u.a. Alte Oper 
Frankfurt, Wiener Musikverein, 
Konzerthaus Berlin, Schwetzinger 
Festspiele, Wittener Tage für neue 
Kammermusik. Zuvor Tätigkeiten für 
das Collegium Novum Zürich (Künst-
lerischer Leiter/Geschäftsführer), 
das Konzerthaus Berlin (Dramaturg), 
die Berliner Kammeroper (Drama-






de: S. 6, 9
Manu Theobald: S. 8
Paul-Heinz Dittrich: S. 10, 13
Marco Rec: S. 15






Wikimedia Commons:  








Karel Kuehne: S. 50
Felix Broede: S. 53
Marco Borggreve: S. 54
Markenfotografie: S. 57
MUSIKBIBLIOTHEK
Die Musikabteilung der  
Zentralbibliothek (2. OG) hält 
zu den aktuellen Programmen 
der Philharmonie für Sie in 
einem speziellen Regal  
Partituren, Bücher und CDs 
bereit.
Änderungen vorbehalten.
Die Dresdner Philharmonie als Kultur- 
einrichtung der Landeshauptstadt  
Dresden (Kulturraum) wird mitfinanziert 
durch Steuermittel auf der Grundlage des 
vom Sächsischen Landtag beschlossenen 
Haushaltes. 
Bleiben Sie informiert: 
dresdnerphilharmonie.de 
kulturpalast-dresden.de
